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rnold Schénberg wurde am 13. September 1874 in Wien 

geboren. Dort lebte er bis 1901. Im Dezember desselben 
Jahres zog er nach Berlin, wo er zunachst kurze Zeit Kapellmeister 
an Wolzogens ,,Buntem Theater’ war und dann als Lehrer fiir 
Kompositionslehre am Sternschen Konservatorium wirkte. 
1903 kehrte er nach Wien zuriick und entfaltete dort sehr bald 
eine tiberaus reiche Tatigkeit als Lehrer zahlreicher Schiiler. 
I9gi0 wurde ihm ,,gestattet‘‘, an der k. k. Akademie fiir Musik 
und darstellende Kunst in Wien als ausserordentlicher Lehrer 
Kurse fiir Komposition zu halten. Im Herbst 1911 tibersiedelte 
er neuerdings nach Berlin. | 
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DIE WERKE 


p. I, 2, und 3 Lieder (komponiert 1898—r1gQ00); op. 4 

Streichsextett ,, Verklarte Nacht“ (1899); diese Werke sind 
im Verlage Dreililien, Berlin, erschienen; ,,Gurre-Lieder* nach 
J. P. Jacobsen fiir Soli, Chor und Orchester (1900), erscheinen 
demnachst in der Universal-Edition, Wien; op. 5 ,,Pelleas und 
Melisande“, symphonische Dichtung fiir Orchester (1902), 
Universal-Edition; op. 6 Acht Lieder (um 1905), Dreililien; 
op. 7 I. Streichquartett D-moll (1905), Dreililien; op. 8 Sechs 
Orchesterlieder (1904), U.-E.; op. 9 Kammersymphonie (1906), 
2 Balladen fiir Gesang und Klavier (1907), ,,Friede auf Erden“, 
gemischter Chor a cappella (1908), Manuscripte; op. 10 
II. Streichquartett Fis-moll (1907/8), U.-E.; 15 Lieder nach 
Stefan George (1908), Manuscript; op. 1z drei Klavierstiicke 
(1908), U.-E.; 5 Stiicke fiir Orchester (1909), erscheint in der 
Edition Peters; Monodrama ,,Erwartung* (1909), ,,Gliickliche 
Hand“, Drama mit Musik (1910), und 6 Klavierstiicke (1911), 
von der U.-E. erworben. Ausserdem: ,,Harmonielehre“ (1910), 
U.-E. | 
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ZUR EINFUHRUNG 


sii die ganz zu sich selbst gekommen sind, sagen immer 
das, was sie sind und nicht das, was andere hoéren wollen. 
Horen will jeder aber nur sich selbst oder doch nur so viel vom 
andern, als er mit seinem Selbst erreichen kann. Ist die Grenze 
der Erreichbarkeit tiberschritten worden, so entstehen zwischen 
dem Kiinstler und dem Publikum jene Dissonanzen, die es 
dann in den Werken zu finden vorgibt. Der Kiinstler konnte 
Riicksicht haben und sein Empfinden zu regeln versuchen. 
Aber Riicksichten sind Zugestandnisse, die sich einmal rachen. 
Es gibt kein Naherkommen von aussen, und den Feinhdérigen 
wird nie jemand tauschen. Er wird fiihlen, wo der Kiinstler sich 
aus dem Wege geht, um jemand die Hand zu reichen. 
Schonberg reicht keine Hand. Wer ihn aber aus einem 
Gefihl heraus begriffen hat, der ist ihm auf einmal so nahe, dass 
er der helfenden Hand nicht mehr bedarf. Das sind die Aus- 
erwahlten, die sein Wort horen, auch wenn er es nicht aus- 
gesprochen hat, denen sich schon die Willenskraft mitteilt, 
mit welcher der Gedanke nach Ausdruck ringt. Es sind jene, 
in denen alles wartend bereit steht, sich zu ergiessen, die das 
Wort selbst sagen miissten, ware es von dem Grdsseren ‘nicht 
rechtzeitig da. Wer aber dieses Gefiihl nicht hat, der kann 
sich bemithen und wird trotzdem nichts erreichen. Esvist wie 
ein Geheimnis, das nur die Gleichgestimmten verstehen, ohne 
dariiber reden zu miissen. Es liegt eine Art schweigsamer 
Ausgesprochenheit in dem Verhiltnis Schénbergs zu» seinen 
Freunden, und wenn er einmal spricht, dann tut eres nur-zu 
jenen, die ihm auch ohne dieses Wort nahe waren. Wie ein 
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Lehrstoff vortragen lasst sich seine Kunst nicht. Und seine 
Werke schauen uns oft mit so grossen und starren Augen an, 
dass wir erschrecken und zuriicktreten, als wollten wir eine 
schiitzende Luftschichte zwischen uns und ihnen schaffen. 
Dieses Zuriicktreten hat einen geheimen Sinn, in dem nicht 
nur Furcht steckt. Es ist eine unbewusste Reaktion gegen das 
Nahbild, das wir von dem Werke haben. Ein neues Werk steht 
dem Auge immer so nahe, dass es in der Zeit sozusagen per- 
spektivisch verzeichnet erscheint. Wir wollen uns daher ent- 
fernen, weil wir hoffen, dadurch die richtigen Proportionen zu 
erkennen. Dieses Entfernen miisste in der Zeit geschehen und 
nach riickwarts. Wir aber, kindlich und tastend, machen den | 
tatsachlichen Schritt im Raume zuriick, um die Zeit zu tiber- 
winden. Wir kdénnen ebensowenig in der Zeit zuriick, als wir 
das Werk in der Zeit hinausschieben kénnen. Es bleibt also 
nichts iibrig, als zu warten, bis uns die Zeit selbst entfernen 
wird. 

Jene Gleichgestimmten, die von Schénbergs Blute haben, 
konnen das Werk verstehen, ohne warten zu miissen. Fiir sie 
existiert die perspektivische Verzeichnung nicht, weil es fiir 
sie kein Nahbild ist. Sie sehen es in jenen Gréssenverhaltnissen, 
die andere bloss durch zeitliche Entfernung zu sehen erreichen 
kénnten. Die Organe haben sich der Zeit vorausentwickelt und. 
sind schon von Anfang an so eingestellt, wie etwa das Auge 
darauf eingestellt ist, die Gegenstande einfach und aufrecht 
zu sehen, trotzdem sie doppelt und verkehrt erzeugt werden. 

Eines kénnten alle, die den Willen haben, Schénberg nahe 
zu kommen: Offen sein und hingegeben. Alles wegwerfen, 
woran sie gewohnt und worauf sie so stolz sind: Grundsatz, 
Brustton, Ueberzeugung, Unfehlbarkeit, Armbewegung, Ner- 
vositat. Ganz leise werden und die ablenkenden Lichter im 
Hause ausléschen; tief in sich hineinhorchen und nichts zu 
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empfinden sich verhindern. Dann wird es plétzlich licht werden, 
unerwartet und irgendwo. Die Fenster werden sich 6ffnen, um 
das Licht hereinzulassen. In allen Winkeln wird es hell sein. 
Aber sie miissen warten kénnen und das ist viel schwerer als 
das Begreifen. Denn das Warten kann lange dauern und es ist 
méglich, dass es nie aufhért. Das Begreifen ist ein Augenblick. 
Nur wer das unbedingte Vertrauen zur Wahrhaftigkeit des 
Kiinstlers hat, wird warten kénnen. Wer den Glauben nicht 
hat, der wird nur die Verzerrung sehen, die das Nahbild erzeugt 
und wird das fiir Wirkung halten, was in Wirklichkeit die 
Wirkung verhindert. Er wird das Werk, weil es sich ihm nicht 
6ffnet, beschuldigen und von Distanz nichts wissen wollen. Die 
Urteile werden dieselbe perspektivische Verzeichnung haben 
wie das Nahbild, aus dem sie geholt sind, und einer spateren 
Zeit, die genug Abstand hat, werden diese Urteile ebenso un- 
verstandlich sein wie die Tatsache, dass die Werke heute als 
unverstandlich gelten. Denn die scheinbare Verzeichnung des 
Werkes hat sich mit der Zeit korrigiert, die Verzeichnung in den 
Urteilen jedoch, weil sie nicht Kunst sind, ist geblieben. 

An den Musiker Schonberg glauben immerhin einige. Hier 
sind noch Wege zu sehen, die er begangen hat und die allen 
zu gehen offen stehen; davon muss ja in diesem Buche noch 
mehr gesprochen werden. Aber iiber den Maler Schénberg 
schiitteln sie im besten Fall die Képfe. Da ist ein weinendes 
Antlitz mit klarer Stirn und verschleiertem Gesicht. So weint 
kein Kind, keine Frau und kein Mann; diese Trauer trifft ein 
lebender Ko6rper nicht. Denn er steht in der Welt und ist in 
seinem grdssten Schmerze durch tausend Dinge abgelenkt. 
Aber im Innern des Kiinstlers muss die Trauer lebendig werden, 
wie sie die Wirklichkeit nicht so vollendet geben kann. Das 
innere Weinen ist das ins klarste und wesentlichste gesteigerte 
aussere Weinen. So formt es in Erlésungssehnsucht sich zum 
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Bild. Farben stellen sich eigenwillig an Platze, die sie nicht 
mehr verlassen; auch nicht auf Einwande des Verstandes, der 
die Richtigkeit, die Méglichkeit und die Wirklichkeit bezweifelt. 
Alles geschieht aus unbegreiflich starken Trieben, deren Gewalt 
der Schaffende wehrlos gegeniibersteht. Er hat nur das Gefiihl: 
Es geschieht etwas mit mir. Meine Hand wird gefihrt. 

Einmal streicht er iiber den Kopf eines Kindes. Pldtzlich 
knickt er die Bewegung ab, starrt auf seine Hand und sie bleibt 
krampfhaft gewolbt. Eine krampfhaft gewélbte Hand ist etwas 
_Furchtbares. Sie bleibt in der Netzhaut sitzen und sinkt dann 
hinter das Bewusstsein. Da lauert sie bis die Schildwache des 
Gehirnes schlaft und folgt dann, Ausgleich schaffend dem Druck 
nach aufwarts ins luftdiinnere Medium. Dies nach Gesetzen, 
die iiber den physischen legen wie die Gespenster iiber den 
Menschen. Und die Projektion in die Wirklichkeit ist dem 
entriisteten Auge und dem eben erwachten Verstande zum 
Hohn wieder keine Hand und kein Angesicht. Es ist alles das 
nicht, was Hand und Angesicht des Menschen der Wirklichkeit 
sind. Das besorgt das Licht auf gefiihlvollen Glasplatten 
mit scharfster Deutlichkeit. Der menschliche Organismus ist 
noch komplizierter als die photographische Kamera. Im ge- 
malten Bilde ist nur das enthalten, was von Hand und An- 
gesicht im Innern noch vorhanden ist. Ein Angesicht, das nur 
ausserlich da ist, die Maske und eine Hand, die nur Geraten 
dient, die lassen nichts zuriick. Aber ein Angesicht, in dem 
der sekundenlange Zorn aufleuchtet oder die Liebe und eine 
Hand, die in ungewollter Gebarde emporfahri, alle die scham- 
haften Reflexe, die im Leben nichts bedeuten und tibersehen 
werden — oft absichtlich —, sie fallen im Kiinstler hin, um 
neu und rein geboren zu werden. 

Das sind Schénbergs Bilder herausgemalter innerer Ge- 
sichte. Wie das innerlich wachst und reif wird, auf keinen 
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Einwand des Kopfes horchend, nichts ausdriickend als sich selbst 
und mit dem sichersten Instinkt Dinge nebeneinanderstellend, 
die dem kombinierenden Verstande nie gelingen wiirden, das 
entzieht sich der fremden Beobachtung und Kontrolle vollstandig. 
Vielleicht koénnen wir das bloss ahnend im Traume sehen. 

Die starksten Eindriicke haben die Gleichgestimmten 
empfangen. Ungestimmte waren in einer hellsehenden Stunde 
plotzlich darauf eingestellt. Manche sind gar nicht hinge- 
kommen. Der Wurm in ihrem Kopfe hat gefragt: Was stellt 
das vor? Aber der Verstand soll keine Frage tun und das Auge 
kann auch geschlossen sein und muss sehen. Die Bilder sind 
keine Physis, die begriffen und kérperlich geschaut werden 
kann, sie sind die Metaphysis, die wir haben, aber nicht sehen 
und fassen kénnen. Dies ist keine Kunst, die das Auge begreift, 
und auch Worte werden das Bild nicht erzahlen kénnen. Dann 
waren es keine Bilder mehr. Auf einem langen, seltsamen Wege 
sind sie gekommen und suchen Ruhe. Man soll sie nicht durch 
Worte st6éren. Sie sind zart und haben in einem dunklen Heilig- 
tum gebliiht. Darum sind sie so unverstandlich. 

Das waren im Raum erstarrte Bilder. Aber manche reichen 
mit ihrem eigentiimlichen Leben noch weit in die Zeit hinein. 
So kommt es zum Drama. Die Gestalten ballen sich zusammen, 
wachsen ineinander und teilen sich in neue. Sie bleiben so 
lange friedlos, bis sie sich immer wieder in der gleichen inneren 
Gesetzmassigkeit finden. In einer von aussen gesehenen ganz 
unbegreiflichen Gesetzmassigkeit; der Gesetzmidssigkeit von 
Schatten und Gespenstern. Sind sie ruhig geworden, dann ist 
die Zeit gekommen, sie herauszusetzen. Das ware die tiefste 
Pantomime. Allein die Gestalten haben Stimmen, mit denen 
sie laut werden. Nicht der Mund spricht, denn der sagt nur, was 
der Kopf weiss. Die Erregungen kommen nicht auf den Weg 
zur Bewusstheit ; dann waren sie es nicht mehr. Ihr Wesen liegt 

Arnold Schénberg 2 
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im Unterbewusstsein. Hier spricht das Blut, das Auge, das 
Gehirn in Lauten, die nicht unsere Sprache:sind. Das Blut 
hat unsere Sprache nicht erlernt und das Gehirn nicht die 
Sprache des Blutes. Jedes sagt von seiner Art; das Blut redet 
Rauschen, das Gehirn empfindet laut. Das Auge setzt die Seele 
nach aussen und die Dinge der Welt verschwinden. Die Welt 
ist der nach aussen gekehrte Innenmensch. Die Erkenntnisse 
des Gehirns strahlen in diese Welt; dies ist das einzige Licht, 
das leuchtet. Und noch nicht in alle Tiefen. Es ist das Drama 
der ungeheuren Innerlichkeit. 

Noch gibt es aber Erregungen, wo das Wort, das Licht 
und die Gebarde stumm werden und sie den Ausdruck nicht 
mehr finden, den sie suchen. Und nun hat Schénberg noch 
das Starkste und Elementarste, das er geben kann: Die Musik. 
Wo alles andere aufhért, dort fangt sie an. Fiir das dussere Ohr 
unhérbare Gerdusche unseres zitternden Innern tauchen auf und 
verdichten sich auf ihrem Wege zum Klang. Alles, was unter 
dem Bewusstsein wie ein Traum lebt, kann in einer giinstigen 
Stunde gehort werden und bewusst. Das ist schon Musik. Sie 
hat eine enorme fliessende Kraft und baut nach keinem der 
Gesetze, die wir kennen. Sie hat einen Rhythmus, wie auch 
das Blut seinen Rhythmus stdsst und wie alles Leben in uns 
Rhythmus ist. Sie hat eine Tonart, aber so wie das Meer eine 
Tonart hat und der Sturm. Sie hat Harmonien, aber wir konnen 
sie nicht fassen und nicht analysieren und ihre Themen finden 
wir nicht. Es steht immer ein Bau da, aber wir kénnen ihn nicht 
nachbauen in uns. Alles Handwerk der Technik ist unter- 
gegangen, alles ist eins und ganz mit dem Inhalt. Man findet¢ 
denUnterschied zwischen Technik und Idee nicht mehr, weil 
ein restlos ineinander Geléstes gereift ist. Es gibt keine Be- 
arbeitungen; es ware ein Verkennen dieser Musik, das zu 
trennen, was gar nie getrennt war. 
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Das ist es, was uns an der Musik Schénbergs so neu und 
unerh6rt erscheint: Dieses fabelhaft sichere Steuern in einem 
Chaos von neuen Klangen und das restlose Ausschépfen von 
Tiefen, in die bisher keine Wege fiihrten und aus denen wir 
keine Nachrichten empfingen; das als Musik erkannt zu haben, 
woran vielleicht mancher scheu gelauscht, was er aber nicht 
erlebt hatte, weil die Zeit nicht reif war. Alles musste fallen, was 
Musik hiess und Tradition. Diese Mauer war einmal so lebend, 
starb aber in dem Augenblicke, als sie Tradition werden sollte. 
Die Idole einer gestorbenen Zeit mussten zertriimmert werden 
von einem, der unsere Zeit so vollkommen in sich fiihlte, dass 
er sie sagen und seine Brust dafiir bieten konnte. Die Entwick- 
lung geht ruckweise, und was zwischen dem Alten und Neuen 
liegen bleibt, das bearbeiten die Hande der Epigonen, die mit 
Fleiss und Ausdauer die Briicke schlagen, deren Bau der Er- 
oberer durch die weissgliihende Kraft seines Willens nicht nétig 
hatte. 

Wem es in einem hellen Augenblicke nicht plotzlich klar 
wird, was er vor sich hat, und wen es nicht einmal wie Hell- 
horigkeit itiberkommt, mit der er plétzlich seinen Horizont weit 
iiberh6rt, der muss geduldig harren, bis er auf dem langen Weg 
uber die Briicke Zeit hat, seinen Innenmenschen zur neuen 
Musik hinzuentwickeln. Denn nicht nur eine Kultur des Ohres 
erfordert diese Musik, sondern eine Kultur des ganzen Menschen. 

Das ist kein Traum. Schonberg ist nicht mehr allein. Es | 
haben sich Menschen gefunden, die beim ersten Héren dieser © 
Musik nur ein Gefiihl hatten: Das ist, wonach wir diirsten; 
das sind wir ganz selbst mit den geisterhaft unruhigen Dingen 
in uns und iiber uns. Eine Erlésung aus einem erstarrten Emp- 
findungsleben. Diese paar Menschen verstanden einander 
plotzlich so gut, ohne dass sie ein Wort miteinander gesprochen 
hatten. Eine stdérkere Sprache hatte sie zusammengefiihrt. 


2* 
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Schénbergs Musik dient den bis jetzt gebrauchlichen Ohren 
nicht. Denn das O hr soll dienen; es hat héchstens die Funktion 
einer Feder fiir die Schrift: eines Mittels. Aber es masst sich 
die Rechte eines Koénigs an und will herrschen. Musik héren 
kann nur der innere Mensch, der sie erzeugt hat, der innere 
Mensch aber kann nicht dienen, weil er frei ist von aussen; 
er halt sich an keine Regel und kennt keine Aesthetik. Er kennt 
nur das Notwendige. Das unerbittliche Miissen, das auszu- 
driicken, was ihn bedrangt, ohne Riicksicht darauf, was daraus 
wird. Die Schénheit wird so unsaglich klein und eine winzige 
Zufalligkeit in diesem Miissen; es hat so viel Kraft und Reich- 
tum und kann sich mit Flittern nicht behdngen. Die Flitter 
waren nur fiirs Ohr. Der Dreiklang und die Tonalitat sind unter- 
gegangen in der Erfiillung des neuen Ausdrucksbediirfnisses. 
Man versuchte einmal zu beweisen, dass die Sehnsucht nach 
Tonalitat im Bau unseres GehGrorgans begriindet liege; aber 
der Beweis gelang nicht. Und ware er gelungen, so ware immer 
erst das Ohr bewiesen, das dem Gr6ésseren bloss Diener ist, 
Das Urspriingliche, ja das Einzige in uns hat man zugunsten 
des Organs und einer angelernten Methode zu empfinden 
unterdriickt. Der Schutt von Jahrhunderten muss zuerst weg- 
gerdumt sein, bevor wir rein und schlackenlos selbst sein werden. 

So rein und schlackenlos von allem Gehérten erstanden 
die letzten Werke Schénbergs, iiber die noch an anderer Stelle 
ausfiihrlich gesprochen werden wird. Es sind jene Werke, die 
sich strauben, wenn man sie anfassen will. Wahrscheinlich ist, 
dass wir uns strduben und den Werken unsere Befangenheit 
suggerieren. Denn hier ist erfillt, wovor wir Furcht haben. 
Unsere unbewussten Zuckungen sind dargestellt; unser Ahnen, 
dem wir nicht glaubten, ist glaubhaft gemacht, und unsere 
Furcht vor Gespenstern, die wir bei Tage und wennces licht ist, 
verachten, ist in den Werken lebendig geworden, und iiber- 
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kommt uns beim Anh6ren dieser Musik, beim Betrachten der 
Bilder und bei der Vorstellung des Dramas ,,Die gliickliche 
Hand.“ 

Dem Gefiihl ist es nicht médglich, Musik, Malerei und 
Dichtung Schénbergs scharf zu trennen. Ueberall spricht ein 
bezwingender Geist, der in allem so eins ist mit sich und mit 
eiserner, unfehlbarer Sicherheit seine Entwicklung nimmt. 
Nichts wird ihn abhalten kénnen, seinen Weg weiterzuschreiten, 
auch wenn er selbst es wollte. Ueber seinen Menschen kann 
niemand hinaus, weil ausser ihm nichts mehr ist. 

KARL LINKE 
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Der Kinstler tut nichts, was andere 
fiir schon halten, sondern nur, was ihm 
notwendig ist.‘ 


Arnold Schénberg, Harmonielehre. 


mold Schénberg ist Autodidakt. Voriibergehend erhielt er 

von Alexander von Zemlinsky Ratschlage iiber Komposition, 

aber nicht so sehr auf dem Wege des Unterrichtes, als dem 
freundschaftlicher Unterredung. 

Jedoch, die phanomenale Hohe seines Kénnens beweisen 
seine Werke und seine ,,Harmonielehre‘‘ verkiindet der Welt 
in wunderbarer Weise den fabelhaften Reichtum seiner Er- 
kenntnis. 

Selbst von Gegnern ist die Virtuositat seines K6nnens an- 
erkannt worden. Man hat von seinen Werken als von theo- 
retischen Spekulationen gesprochen; man hat ihn ,, Theoretiker“ 
genannt; man hat ihm sogar die unerhérte Kunst seines Kontra- 
punkts zum Vorwurf gemacht. 

Aber mit der Theorie kommt man seinen Werken nicht 
naher. Nur eines ist notwendig: das Herz muss offen stehn. 
Hemmungslos, ohne Vorurteile irgendwelcher Art, hére man 
Schénbergs Musik. Man lasse Theorie und Philosophie beiseite. 
In Schénbergs Werken ist nur Musik, Musik wie bei Beethoven 
und Mahler. Die Erlebnisse seines Herzens werden zu Tonen, 
Schonbergs Verhaltnis zur Kunst wurzelt ausschliesslich im 
Ausdrucksbediirfnis. Seine Empfindung ist von versengender 
Glut; sie schafft véllig neue Ausdruckswerte, also braucht sie 
auch neue Ausdrucksmittel. Inhalt und Form sind ja nicht 
zu trennen. 
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Das erste gréssere Werk, das Schénberg der Welt tibergab, 
ist das Streichsextett op. 4, ,,Verklarte Nacht‘. Der Partitur 
ist das Gedicht Richard Dehmels vorangestellt. Schdénberg ist 
einer der wenigen, die in der Zeit, da Wagners Musikdramen 
fast ausschliessliches Vorbild der deutschen Komponisten waren, 
und fast jeder bemiiht war, sich in Opern und grossen Orchester- 
werken auszudriicken, zur Kammermusik griffen. Aber er betrat 
diesen Boden nicht auf den Pfaden der klassizistischen Richtung 
Johannes Brahms’, sondern von Wagners Musik kommend. 

Das Sextett ist einsatzig, die Form dieses Satzes frei phanta- | 
sierend. Der Ueberreichtum an Themen und deren Verarbeitung 
offenbaren sogleich die grosse Kunst Schénbergs. In der Kiirze 
der Themen, ihrer ungebundenen Ablésung und der so ent- 
stehenden freien Architektonik dieser Musik, ist das Sextett 
bereits eine Vorahnung der heutigen Werke Schénbergs. An 
neuen melodischen und harmonischen Wirkungen iiberragt es 
zur Zeit seiner Entstehung alles; im Klang ist es ein Wunder 
und ohne jedes Vorbild in der Kammermusik. Ich zitiere ein 
Thema daraus, das im Keime schon alle fiir Schénbergs Melodik 
so charakteristischen Merkmale enthalt. 

, Harmoniefremde‘’ Tone, chromatische Folgen geben deut- 
lich die Richtung zu der immer fortschreitenden und in Sch6n- 
bergs heutigen Werken ganzlich erfolgten Losl6sung von der 
Tonalitat. Ausserdem: die freie, schwebende Rhythmik, fiir die 
der Taktstrich ganz belanglos ist. Zum erstenmal wurde das 
Sextett in Wien vom Quartett Arnold Rosés gespielt; seitdem 
hatte es wiederholt Auffiihrungen in Stadten Deutschlands und 
Oesterreichs. 

Aehnlich revolutionar sind auch die dem Sextett voran- 
gehenden Lieder op. 1, 2 und 3. Ihre Gedichte sind von 
Levetzow, Dehmel, Schlaf, Keller, Jacobsen, Lingg und aus 
»Des Knaben Wunderhorn“. Schénbergs Lieder stehen fern ab 


SCHONBERGS MUSIK 


24 


Je AD 


rue 
fie AN 


; 
it 
| 
I 





ANTON VON WEBERN 25 


von deklamatorischen und illustrierenden Absichten. Sie sind 
Lieder im Sinne Schuberts, Schumanns oder Mahlers und ganz 
und gar durchgliiht von der so unerhért ausdrucksvollen 
Melodik Schénbergs. 

An das Sextett schliessen sich die ,,Gurre-Lieder‘‘ nach 
J. P. Jacobsens Dichtung. Das Werk zerfallt in drei voll- 
standig abgeschlossene Teile und ist fiir grosses Orchester, Soli, 
drei vierstimmige Mannerchére und einen am Schlusse des 
Werkes verwendeten gemischten Chor geschrieben. Ausserdem 
wirkt in einer melodramatischen Episode vor dem Schlusschor 
ein Sprecher mit. 

Die Partitur der ,,Gurre-Lieder“’ zeigt folgende Besetzung 
des Orchesters: 8 Fléten (Piccolos), 5 Oboen (Englisch-H6rner), 
7 Klarinetten, 5 Fagotte (Contra-F.), 10 Hérner (Wagner-Tuben), 
5 Irompeten (Bass-Trompete), 7 Posaunen, 1 Kontrabass-Tuba, 
ausser 6 Pauken vielerlei Schlagwerk, 4 Harfen, Celesta, ein 
mdéglichst grosser Streicherchor. 

Im Jahre 1900 hat Schénberg dieses Werk geschrieben, 
und bis heute hat es noch keine vollstandige Auffiihrung erlebt. 
Nur der erste Teil ist 1909 (!) in Wien mit Klavier (!!) auf- 
gefiihrt worden. Es ist die allergrdésste Pflicht der in Betracht 
Kommenden, diesem Werke zu einer wiirdigen Auffithrung zu 
verhelfen. Diese stellt ja grosse Anforderungen, aber man ist 
ahnlichen Aufgaben schon gerecht geworden; warum nicht in 
diesem Falle? 

Die einzelnen Gesange jedes Teiles sind geschlossen ge- 
baute Lieder, gehen aber durch Zwischenspiele symphonisch 
ineinander iiber. 

Ich fiihre ein Thema aus den ,,Gurre-Liedern‘‘ an, um den 
Weg der Melodik Schénbergs weiter zu verfolgen. 

An dieser Melodie fallen besonders die in Schénbergs Musik 
so oft vorkommenden weiten Intervalle auf. 
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Unerhért kunstvoll und von nie cehteen Klangwirkungen 
sind die von drei vierstimmigen Mannerchéren ausgefiihrten 
Gesange von Valdemars Mannen im dritten Teile. Das dem 
letzten dieser Gesange folgende und die Dichtung abschliessende 
Gedicht ,,Des Sommerwindes wilde Jagd“ hat Schénberg so 
gestaltet: nach einem langeren Orchesterzwischenspiele tragt ein 
Sprecher unter Begleitung des Orchesters in langsam singendem 
Tonfalle das Gedicht bis zu den Worten ,,Seht, die Sonne! ‘‘ vor; 
da aber lést der gemischte Chor mit acht Einsatzen ,,Seht“ 
den Sprecher ab. Die Wirkung dieses Choreinsatzes ist un- 
beschreiblich. Der nun folgende und das Werk abschliessende 
Chor ist von hinreissendster Schénheit. Ueber einem wunderbar 
ausdrucksvollen Mannerchor als harmonischer Stiitze fiihren 
Sopran, 1. und 2. Alt und die erste Halfte des 1. Tenors einen 
Doppelkanon aus. Die beiden gleichzeitig einsetzenden Themen 
sind die nebenstehenden: 

Aufs erste Viertel des zweiten Taktes setzen 2. Alt und 
I. Tenor ein. Wer wohl verschlésse sich der Schénheit dieser 
Musik! 

Diese Stelle wird von einer kleinen Besetzung der einzelnen 
Stimmen ausgefiihrt. Sie geht in einen durchaus kanonisch 
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und imitatorisch gefiihrten und das Werk abschliessenden Ge- 
sang der ganzen Chormassen von itiberschwenglichstem Aus- 
druck iiber. 

Von kolossalster Wirkung ist die Instrumentation dieser 
, Gurre-Lieder‘‘. Man denke sich Schénbergs im Sextett aus- 
gedriicktes Klangempfinden auf den ungeheuren Apparat dieses 
Orchesters tibertragen, um eine Ahnung von der Pracht und 
dem Reichtum dieser Instrumentation zu bekommen. 

Den ,,Gurre-Liedern™ folgt die symphonische Dichtung 
,relleas und Melisande‘‘, nach dem Drama von Maurice Maeter- 
linck. (1902 in Berlin komponiert.) Besetzung des Orchesters: 
4 Floten (Piccolos), 4 Oboen (E.-H.), 4 Fagotte (Kontra-F.), 
8 Horner, 4 Trompeten, 5 Posaunen, Kontrabass-Tuba, Schlag- 
werk, 2 Harfen, 32 Violinen, je 12 Bratschen und Celli, 8 Kontra- 
basse. 

Auch dieses Instrumentalwerk Schénbergs ist einsdtzig. 
Es dauert nahezu eine Stunde. Sein Bau ist ganz frei. Riesen- 
gross ist die Anzahl der Themen. Sie sind meist kurz — eine 
Ausnahme bilden ein scherzoartiges und ein lang ausgesponnenes 
Adagio-Thema ~—, treten frei phantasierend ein und werden 
sofort ausserst kunstvoll verarbeitet. 
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Uniibersehbar ist der Reichtum dieser Durchfiihrungen 
und Variationen. Jedes Thema zeigt sich in tausenderlei Ge- 
stalten. Seine Deutung ist in Schénbergs Kunst unermesslich. 
Die Instrumentation dieses Werkes ist von einem wunderbaren 
Pathos und voll neuer nie dagewesener Farben. 

Ich fiihre zwei Themen aus ,,Pelleas‘‘ an, um zu zeigen, 
wie neu in Harmonik und Melodik sie sind, und wie in dieser 
Musik das tonale Element schon sehr in den Hintergrund tritt. 


bin breiter Bewegun b 
Se 





Schénberg verwendet in ,,Pelleas‘‘ als einer der Ersten 
die Ganztonskala und auf ihr beruhende Akkorde. Als Beispiel 
eine Stelle, an der sich jene in einer Folge von grossen Terzen 
darstellt: (S. nachste Seite oben) 

Nun eine Tatsache, die zeigt, wie Schénberg nichts 
anderem als der unmittelbaren Eingebung folgend seine har- 
monischen Eroberungen ausfiihrt: an einer einzigen Stelle in 
,»Pelleas“, in den folgenden zwei Takten, steht einer von den 
Quartenakkorden (*), die Schonberg in der viel spdter ge- 
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op. 9 neuerdings gefunden 


,, Kammersymphonie“ 


schriebenen 


und dort erst bewusst ausgestaltet hat. 
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,»Pelleas‘’ wurde im Janner 1905 zum erstenmal in Wien 
in einem Konzerte der ,,Vereinigung schaffender Tonkiinstler“ 
unter Schénbergs Leitung aufgefiihrt. Die zweite und bisher 
letzte Auffiihrung erlebte das Werk im Oktober 1910 in Berlin 
unter Oskar Fried. Februar 1912 wird es Schénberg selbst 
in Prag dirigieren. 

Nach _,,Pelleas‘‘ entstehen jene Instrumentalwerke, in 
denen Schénberg im Gegensatze zu der frei phantasierenden 
seiner bisherigen eine neue auf das Quartett und die Symphonie 
der Klassiker zuriickgreifende Form schafft. Die sind: das 
I. Streichquartett (D-moll) op. 7, die Kammersymphonie op. 9 
(E-dur) und das II. Streichquartett op. 10 (Fis-moll). Dieses 
aber leitet bereits zum heutigen Stil von Schénbergs Schaffen 
tiber. | : 
Zwischen ,,Pelleas‘ und dem I. Quartett stehen die 
6 Orchesterlieder op. 8. Ihre Gedichte sind von Hart, aus ,,Des 
Knaben Wunderhorn‘ und den Sonetten von Petrarca. Sie 
bilden in ihrer streng thematischen Struktur einen Uebergang 
zu den ihnen folgenden Werken. 

Im. ersten Streichquartett verschmilzt Schonberg die — 
einzelnen Satzformen des klassischen Quartetts zu einem 
einzigen grossen Satze, dessen Mitte eine grosse Durchfiihrung 
einnimmt. Sie ist das innere Band dieser Verschmelzung. 
Vor ihr stehen der einem Hauptsonatensatze entsprechende 
Teil mit einem langen Fugato zwischen Hauptthema und 
Seitensatz und das Scherzo (mit Trio); nach ihr die Reprise 
des Hauptthemas, der an diese sich anschliessende Adagioteil, 
die Wiederholung des Seitensatzes und endlich ein Rondo- 
Finale, dessen Themen Umbildungen solcher der _ vorher- 
gehenden Teile sind. Im Grunde ist die Form dieses Quartetts 
die eines einzigen grossen Sonatensatzes. Zwischen der ersten 
Durchfiihrung und der Reprise sind das Scherzo und die grosse 
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Durchfiihrung eingeschoben, und die Reprise ist durch das 
zwischen Hauptthema und Seitensatz stehende Adagio aus- 
gedehnt. Das Rondo-Finale kénnte man in diesem Falle als 
eine weitausgebaute Coda auffassen. 

Wie die Bewusstheit seines Formgefiihls erfahrt auch die 
Kunst seiner Thematik in op. 7 eine immense Steigerung. 
Wunderbar ist, wie Schénberg aus einem Motivteilchen eine 
Begleitungsfigur bildet, wie er die Themen einfiihrt, wie er die 
Verbindungen der einzelnen Hauptteile gestaltet. Und alles 
thematisch! Es gibt sozusagen keine Note in diesem Werke, 
die nicht thematisch wird. Diese Tatsache ist beispiellos. Am 
ehesten besteht da noch ein Zusammenhang mit Johannes 
Brahms. 

Durch diese Kunst der Themenverarbeitung wird Sch6én- 
bergs Quartett von einer grossartigen Polyphonie. 

Als Beispiel fiir Schénbergs Melodik in diesem Werke 
fiihre ich ein Thema aus dem Adagioteile an. (S. nachste 5.) 

Die klangliche Wirkung dieses Quartetts ist voll Neuheit. 
Das hat zunachst einen inneren Grund: die neue Melodik und 
Harmonik dieser Themen. Dann aber auch einen d4usseren; 
der besteht in der Verwendung neuer, im modernen Orchester 
gewonnener Klangméglichkeiten der Streichinstrumente: Sor- 
dinen, ,,am Steg“’, col legno, Flageoletts usw. Man kann hier 
nicht von 4usserlichen Instrumentationseffekten sprechen. 
Diese neuen Klangmittel sind aus dem Ausdruck dieser Musik 
geboren. Dazu tritt noch die wundervollste Ausniitzung des 
Streicherklanges in den verschiedenen Lagen. 

Dieses Quartett hat seine Urauffiihrung in Wien durch 
das Rosé-Quartett erlebt. Von diesem wurde es auch beim 
XXXIII. Tonkiinstlerfest in Dresden gespielt, nachdem es 
das dortige Petri-Quartett als unausfiihrbar zuriickgewiesen 
hatte. 
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Es folgt die Kammersymphonie op. 9 (E-dur). Schénberg 
wahlte diesen Titel, weil das Werk infolge der durchaus solisti- 
schen Besetzung und Behandlung der Instrumente den Charakter 
eines Kammermusikwerkes tragt. Bei seiner ersten und 
einzigen (!) Auffihrung in Wien durch das Rosé-Quartett 
und die Blaservereinigung des Wiener-Hofopernorchesters 
ist es auch ohne Dirigenten gespielt worden. 

Die Besetzung ist folgende: x Fléte (abwechselnd mit 
kleiner Fléte), 1 Oboe (abwechselnd mit Englisch-Horn), 
1 D- (auch Es-) Klarinette, 1 A- (auch B-) Kl., 1 Basskl. (A u. B), 
I Fagott, 1 Kontrafagott, 2 Horner, eine I., eine 2. Geige, 
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I Bratsche, 1 Violoncell, 1 Kontrabass. Schonberg fiigt hinzu: 
, Wie Streicher kénnen im Bedarfsfalle auch mehrfach (6, 6, 
4, 4, 3) besetzt werden.“ 

Auch dieses Werk ist seiner Form nach eine Verschmelzung 
der klassischen Satzformen. Und die Reihenfolge dieser ist 
eine ahnliche wie im I. Quartett. Aber die Vérhdltnisse sind 
hier ganz andere. Die Kammersymphonie ist wesentlich kiirzer. 
Sie ist hellen, durchaus beweglichen Charakters. Die thematische 
Kunst darin ist gegen die des I. Quartetts noch gesteigert, da 
Schénberg hier in gleicher Weise mit 15 Instrumenten arbeitet. 
Harmonisch und melodisch bringt das Werk etwas ganz Neues; 
die Quartenharmonien und aus Quartenfolgen gebildete melo- 
dische Phrasen. Der Anfang des Werkes zeigt beides: 


Le pase J weich 


boe I. 














Ausserdem erlangen in diesem Werke die Ganztonskala 
und die daraus entwickelten Harmonien eine tiberwiegende 
Bedeutung. 

Arnold Schénberg 3 
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Von grésster Kunst ist, wie Schonberg die Tonart behandelt. 
Sie ist dort, wo sie angestrebt ist, deutlich vorhanden, aber 
nur mehr durch Umschreibungen und Gegensatze. 

Ich fiithre das Seitenthema des ersten Hauptteiles an; 
das scheint in seinem Verlaufe keiner bestimmten Tonart 
anzugeh6éren, und doch hat man unbedingt den Eindruck von 
A-dur. 
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Aber diese Beispiele zeigen ganz klar, wie nunmehr Schén- 
bergs Musik ganz von der Tonalitéat wegdrangt. Die wird von 
der Ganztonskala, den Quartenakkorden und dieser Melodik 
ganz zersetzt. 

An allen diesen Erscheinungen mitbeteiligt sind die 
8 Lieder op. 6. Sie sind ungefaéhr zur Zeit des I. Quartetts 
entstanden. Schdnbergs Lieder sind oft gleichsam Studien 
zu den Revolutionen der grossen Werke. In den Liedern op. 6 
setzt sich Schénberg auch mit dem Problem des Klaviersatzes 
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auseinander. Die Gedichte sind von Hart, Dehmel, Remer, 
Conradi, Keller, Mackay, Aram und Nietzsche. 

Zwischen der Kammersymphonie und dem II. Streich- 
quartett stehen ein achtstimmiger gemischter Chor a cappella, 
— ein Werk von kunstvollster Polyphonie, wunderbarster 
Klangwirkung und erhabenstem Ausdruck; die Urauffiihrung 
dieses Chores war im Dezember 1911 in Wien unter der Leitung 
Franz Schreckers (Philharmonischer Chor) — und 2 Balladen 
fiir Gesang und Klavier. | 

Nun das II. Streichquartett (Fis-moll) op. 10, mit Gesang 
im 3. und 4. Satze. 

I. Satz: Massig, 2.: Sehr rasch, 3.: ,,Litanei“. 4.: ,,Ent- 
riickung**. Die Gedichte der Satze mit Gesang sind aus dem 
, slebenten Ring‘ von Stefan George. 

Wie schon erwahnt, hat dieses Quartett trotz seiner vier 
Satze einen formellen Zusammenhang mit op. 7 und g: es steht 
auch hier nach dem Scherzo ein grosser Durchfiihrungsteil, 
die ,,Litanei‘‘. Sie ist ein Variationensatz, dessen Thema eine 
Kombination aus Motiven des ersten und zweiten Satzes darstellt. 
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Aehnlich baute Schénberg das ,,Modell der grossen 
Durchfiihrung in der Kammersymphonie. Die Gesangsstimme 
bringt neue Motive, die in den Variationen mitverarbeitet 
werden. Der letzte Satz ,,Entriickung’’ hat keinen Zu- 
sammenhang mit irgendeiner bekannten Instrumentalform. 
Er folgt frei dem Gedichte. Die lange instrumentale Ein- 
leitung bereitet in ihrer Aufgeléstheit und dem reichen Wechsel 
ihrer Motive bereits die Art der letzten Werke Schoénbergs vor. 

Dieses Quartett bringt ein neues Moment in Schénbergs 
Schaffen: die Kiirze. Es hat sich schon in der Knappheit der 
Kammersymphonie angektindigt und spricht sich im Fis-moll- 
Quartett deutlich in dessen Gliederung in vier kiirzere Satze 
aus. Von der Harmonik dieses Werkes ist nur ein kleiner 
Schritt mehr zur vollstandigen Aufgabe der Tonart. Der letzte 
Satz hat auch, obwohl der Hauptsache nach Fis-dur angehdrig, 
keine Vorzeichnung mehr. Durch Alteration werden die Quarten- 
akkorde zu noch nie gehérten Harmonien, die frei von jeder 
tonalen Beziehung sind. Ein Thema aus dem IV. Satze: 
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Man vergleiche diese Melodie mit der aus dem Sextett 
angefiihrten, um zu sehen, welche Entwicklung die Melodik 
Schénbergs nun genommen hat. Das innere Ohr fiihlt den tiefen 
Zusammenhang dieser Melodien. Chromatik, zur begleitenden 
Harmonie dissonierende Téne, weite, bisher ungewohnte Inter- 
valle, z. B. die grosse Sept, sind die ausschliesslichen Bestand- 
teile dieser Melodik. 

Auch die Urauffiihrung dieses Quartetts fand durch Arnold 
Rosé statt; im Dezember 1908. 

Dies alles fiihrt unmittelbar zum Stil des nachsten Werkes, 
zu den 15 Liedern aus dem ,,Buch der hangenden Garten” 
von Stefan George. 

Als im Janner 1g1o der ,,Verein fiir Kunst und Kultur” 
in Wien den I. Teil der ,, Gurre-Lieder‘‘ mit Klavier, die ,,George- 
Lieder“ und die Klavierstiicke op. 11 zur Urauffiihrung brachte, 
schrieb Schénberg in das Programm folgendes Vorwort: 

Die Gurre-Lieder habe ich anfangs 1900 komponiert, 
die Lieder nach George und die Klavierstiicke 1908. Der 
Zeitraum, der dazwischen liegt, rechtfertigt vielleicht die grosse 
stilistische Verschiedenheit. Die Vereinigung solch heterogener 
Werke im Auffiihrungsrahmen eines Abends bedarf, da sie 
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in auffalliger Weise einen bestimmten Willen ausdriickt, viel- 
leicht ebenfalls einer Rechtfertigung. 

Mit den Liedern nach George ist es mir zum erstenmal ge- 
lungen, einem Ausdrucks- und Form-Ideal nahezukommen, 
das mir seit Jahren vorschwebt. Es zu verwirklichen, gebrach 
es mir bis dahin an Kraft und Sicherheit. Nun ich aber diese 
Bahn endgiiltig betreten habe, bin ich mir bewusst, alle 
Schranken einer vergangenen Aesthetik durchbrochen zu 
haben; und wenn ich auch einem mir als sicher erscheinenden 
Ziele zustrebe, so fiihle ich dennoch schon jetzt den Widerstand, 
den ich zu iiberwinden haben werde; fiihle den Hitzegrad der 
Auflehnung, den selbst die geringsten Temperamente auf- 
bringen werden, und ahne, dass selbst solche, die mir bisher 
geglaubt haben, die Notwendigkeit dieser Entwicklung nicht 
werden einsehen wollen. : 

Deshalb schien es mir angebracht, durch die Auffiihrung 
der Gurre-Lieder, die vor acht Jahren keine Freunde fanden, 
heute aber deren viele besitzen, darauf hinzuweisen, dass nicht 
Mangel an Erfindung oder an technischem K6nnen, oder an 
Wissen um die anderen Forderungen jener landlaufigen Aesthetik 
mich in diese Richtung drangen, sondern dass ich einem inneren 
Zwange folge, der starker ist, als Erziehung; dass ich jener 
Bildung gehorche, die als meine natiirliche machtiger ist, als 
meine kiinstlerische Vorbildung.* 

Die George-Lieder miissen wohl immer vollzahlig und in 
unmittelbarer Folge vorgetragen werden. Ihr Zusammenhang 
ist zwar kein thematischer, aber es ist deutlich eine imnere 
architektonische Anlage zu spiiren. Schdénberg hat in ihnen 
eine dem sprachlichen Vortrage dieser Gedichte vollstandig 
kongruente, hdéchst ausdrucksvolle Melodik geschaffen. Dem 
Klavier ist ein fabelhafter Reichtum an Klangwirkungen ab- 
gewonnen. 
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Die George-Lieder sind zum Teil schon vor dem II. Quar- 
tett entstanden. Was namentlich die unmittelbar vorher- 
gehenden Werke harmonisch vorbereiteten, ist in ihnen erfiillt: 
die Tonart ist ganzlich verschwunden. Aber iiber dieser Har- 
monik wacht eine absolut zwingende Notwendigkeit. 

Schonberg schreibt in seiner ,,Harmonielehre“ dariiber: 
,lch entscheide beim Komponieren nur durch das Gefiihl, 
durch das Formgefiihl. Dieses sagt mir, was ich schreiben muss, 
alles andere ist ausgeschlossen. Jeder Akkord, den ich hinsetze, 
entspricht einem Zwang; einem Zwang meines Ausdrucks- 
bediirfnisses, vielleicht aber auch dem Zwang einer unerbitt- 
lichen, aber unbewussten Logik in der harmonischen Kon- 
struktion. Ich habe die feste Ueberzeugung, dass sie auch hier 
vorhanden ist; mindestens in dem Ausmass, wie in den friiher 
bebauten Gebieten der Harmonie. Und ich kann als Beweis 
dafiir anfiihren, dass Korrekturen des Einfalls aus dusserlich- 
formalen Bedenken, zu denen das wache Bewusstsein nur zu 
oft geneigt ist, den Einfall meist verdorben haben. Das beweist 
fiir mich, dass der Einfall zwingend war, dass die Harmonien, 
die dort stehen, Bestandteile des Einfalls sind, an denen man 
nichts andern darf.“‘ ; 

Den Liedern nach George folgen die drei Klavierstiicke 
op. II. 

Jedes dieser Stiicke ist kurz. Das erste und zweite haben 
formell noch einen leisen Zusammenhang mit der dreiteiligen 
Liedform. Die kurzen und einander unmittelbar abloésenden 
Motive werden noch wiederholt und weiter ausgesponnen. 
Im dritten ist aber auch diese Fessel durchbrochen; hier gibt 
Schonberg auch die motivische Arbeit auf. Es wird kein Motiv 
weiterentwickelt, héchstens eine kurze Tonfolge unmittelbar 
wiederholt. Einmal aufgestellt, driickt das Thema alles aus, 
was es zu sagen hat; es muss wieder neues kommen. Ich bringe 
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eine Stelle aus dem ersten Stiicke, die ein Bild von der Eigenart 
dieser Themen, der Verbindung ganzlich entgegengesetzter 
Motive, dem Reichtum dieses Klaviersatzes und ausserdem 
die Verwendung eines bisher ganz unbeachtet gebliebenen 
Klangeffektes am Klavier, naémlich seiner Flageoletténe zeigt. 
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Nach den Klavierstiicken hat Schénberg fiinf Stiicke fiir 
Orchester geschaffen. 
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Die Themen auch dieser Stiicke sind ganz kurz gefasst, 
werden aber verarbeitet. Das Aufgeben jeglicher thematischen 
Arbeit hat Schénberg erst im Monodrama ,,Erwartung“‘ wieder 
durchgefiihrt. In den Orchesterstiicken ist nicht die Spur 
irgendeiner iiberlieferten Form. Diese ist ganz ungebunden. 
Man konnte hier vielleicht von einer Prosa der Musik reden. 
Von diesen Formen gilt aber, was Schénberg beziiglich seiner 
Harmonik an der friiher angefiihrten Stelle aus der ,, Harmonie- 
lehre“ sagt. Auch hier waltet eine Gesetzmiassigkeit. Die 
tiberzeugende Macht dieser Musik biirgt dafiir. 

Fin Thema aus dem zweiten Stiick: 


( maBpige d ) 
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Wie unendlich zart ist der Ausdruck dieses Themas, wie 
wunderbar die Verkettung dieser Stimmen. Die Stelle gibt 
auch einen Einblick in die instrumentalen Wunder dieser 
Partitur. Wie eigentiimlich ist der erste Akkord instrumentiert. 
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Dariiber ausftihrlicher anlasslich der Instrumentation des Mono- 


dramas. 

Eine ganz eigentiimliche Klangwirkung bietet das dritte 
~ Stiick. 
Die ersten Takte lauten: 





Schénberg bemerkt dazu: ,,Der Wechsel der Akkorde 
hat so sacht zu geschehen, dass gar keine Betonung der ein- 
setzenden Instrumente sich bemerkbar macht, so dass er 
lediglich durch die andere Farbe auffallt.“ 

Durch diesen, sich durch das ganze Stiick hinziehenden 
Farbenwechsel der Akkorde entsteht ein eigentiimlich schim- 
mernder Klang, vergleichbar, wie Schénberg sagt, mit dem 
immerwechselnden Farbeneindruck einer mdssig bewegten See- 
oberflache. 

Unmittelbar nach den Orchesterstiicken hat Schénberg 
sein erstes Bithnenwerk ,,Erwartung’, Monodrama von 
Elsa Pappenheim, geschrieben. Eine Frau ist die Tragerin der 
Begebenheit, die in einer Reihe kurzer und durch kurze Zwischen- 
spiele der Musik verbundenen Verwandlungen vorgefiihrt wird. 
Zu spater Abendstunde erwartet die Frau am Rande eines 
Waldes ihren Liebhaber, sucht ihn die ganze Nacht im Walde 
und findet ihn endlich getétet neben der Landstrasse, als schon 
der Morgen dammert. 
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Das Werk dauert ungefahr eine halbe Stunde. Auch hier 
bei einem Biihnenwerke diese Kiirze! 

Die Partitur dieses Monodramas ist ein unerhértes Er- 
eignis. Es ist darin mit aller iiberlieferter Architektonik ge- 
brochen; immer folgt Neues von jahster Veranderung des Aus- 
drucks. 

Dem entspricht auch die Instrumentation: ein ununter- 
brochener Wechsel nie gehérter Klange. Es gibt keinen Takt 
in dieser Partitur, der nicht ein vollsténdig neues Klangbild 
zeigte. Die Behandlung der Instrumente ist durchaus solistisch. 
Mit einem fabelhaften Klanggefiihl sind die Lagen der In- 
strumente ausgentitzt. Ganz neu ist die Art, wie Schénberg 
Akkorde instrumentiert. Ein Beispiel: 





Man beachte genau die eigentiimliche Setzart; die ge- 
daimpite Trompete mit dem héchsten Tone, dann das Solo- 
Cello, darunter die Oboe (!), die gedimpfte Posaune mit dem 
vierten und das gedampfte Horn mit dem fiinften Tone; im 
zweiten Takte tritt noch der Kontrabass mit einem sechsten 
Tone dazu; endlich in das ganze hineinverwoben der Klang 
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der Singstimme. Jede Farbe ist aus einer ganzlich verschiedenen 
Klangfamilie. Es entsteht hier durchaus kein Mischklang; jede 
Farbe erklingt solistisch, ungebrochen. Da die aber so ge- 
wahlt ist, dass kei Ton den andern dynamisch ibertént, 
entsteht trotzdem eine Klangeinheit. 

Die Harmonik und Melodik dieses Werkes ist von nie ge- 
ahntem Reichtum. Schénberg geht darin bis zur Bildung von 
elf-, im Durchgang auch zwélfstimmigen Akkorden. Beispiel 
eines elfstimmigen: 





Von der Instrumentation dieses Akkordes gilt auch das 
frither diesbeztiglich Gesagte. Die folgende Stelle fiihre ich 
an, um eine Anschauung zu geben von der Melodik dieses 
Werkes und der Art, wie Schénberg hier die Themen verbindet. 

Die Melodie der zweiten Geige wird von einer der Fléte 
abgelést; in beide greift eine der Gesangsstimme. Im fiinften 
Takt lést diese melodischen Phrasen ein Akkord des Orchesters 
ab, die Singstimme setzt die von dem Einsatz der Oboe im 
vierten Takte gegebene Sechzehntelbewegung fort, im Aus- 
druck dem Sprechton sich nahernd. So strémt diese Musik 
dahin, fester Geformtes mit Aufgeléstem, rezitativisch Ge- 
formtem ablésend, den verborgensten und leisesten Regungen 
der Empfindung Ausdruck gebend. 
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Nun kommen noch sechs neue Klavierstiicke und das 
zweite Biihnenwerk die ,,gliickliche Hand“, Drama mit Musik. 

Die neuen Klavierstiicke sind ganz kurze, unglaublich 
zarte und ausdrucksvolle Gebilde. Was man auch sagt, alles 
wird zur Phrase dieser Musik gegentiber. Die Musik der ,,gliick- 
lichen Hand“ ist noch unvollendet. Die Dichtung dieses Werkes 
ist von Schénberg selbst. Sie ist in dem Schénberg gewidmeten ~ 
Heft Nr. 17 (II. Jahrg.) der Wiener Musikzeitschrift ,,Der 
Merker“* erschienen. , 


Was ich zu zeigen versuchte, ist die unerbittliche Not- 
wendigkeit, mit der sich alles im Schaffen Arnold Schénbergs 
volizieht. 

Jeder, der sich liebevoll dessem Werke hingibt, muss das 
erkennen. Nur von Neid und Missgunst Verblendete kénnen 
von ,,Sensationssucht“ u. dgl. sprechen. Da solche Behaup- 
tungen das Wirken von Schénbergs Werk belastigen, miissen 
sie zerstért werden. Aber diesem selbst kénnen sie nichts an- 
haben: es steht tiber dem Zeitlichen. 
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DIE HARMONIELEHRE 


rr)" bedeutende Lehrer wirkt immer durch sein Beispiel; auch 
dann, wenn er die zu erlernende Fertigkeit nicht vormacht, 
wenn er nur erklart, wirkt er durch das Vorbild seines ganzen 
Wesens. Ein gutes Lehrbuch setzt also eine suggestive Per- 
sonlichkeit voraus, die in jedem Satz immer greifbar vor dem 
Schiiler steht. Darum war Arnold Schonberg geradezu berufen, 
das musikalische Lehrbuch zu schreiben. Denn er besitzt 
jene wahre Vielseitigkeit, die auf der homogenen Durchdringung 
seines ganzen Wesens von einem Geiste beruht. Alle seine 
Aeusserungen werden Bekenntnisse und zeigen jene tiefere 
Einheitlichkeit, die allein vorbildlich wirken kann. Das geht 
so weit, dass, wer ihn iiber die fernliegendsten Dinge reden 
hért, daraus mehr Komposition lernen k6énnte, als aus dick- 
leibigen Theoriebiichern. Und dieses Lehrbuch der Harmonie- 
lehre andererseits hat darum nicht nur fiir den Musiker Be- 
deutung, sondern fiir jeden, dem kiinstlerische Fragen Lebens- 
fragen sind. Denn in dem Schépfer dieses Buches ist eine 
geniale schaffende Kraft verbunden mit jenem unstillbaren 
Erkenntnisdrang des echten Philosophen, dem es gegeben ist, 
tiberall Probleme zu sehen. Fiir ihn gibt es eben nichts Aeusser- 
liches, selbst die unscheinbarsten Dinge bekommen einen Hinter- 
gerund, weil er an keinem Punkt die Perspektive, den Ausblick 
auf die lebendige Kunst und schliesslich das Leben selbst ver- 
liert; gerade dadurch bekommt auch der Schiiler vor dem 
kiinstlerischen Material einen ungleich grésseren Respekt, als 
ihm Gebote und Verbote je einfl6ssen konnen; denn er lernt es, 
Arnold Schénberg 4 
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bei der geringsten Kleinigkeit sich immer des Zusammenhanges 
mit dem tiefsten Wesen der kiinstlerischen Dinge bewusst 
bleiben und wird so zu dem erzogen, was das héchste Ziel der 
Erziehung ist, zur Ehrlichkeit. 

Es versteht sich danach fast von selbst, dass strengste 
Sachlichkeit auch das Kennzeichen von Schénbergs Stil ist. 


Hier gibt es kein schmiickendes Beiwort, hier gibt es nur 
Haupt worte; man hat das Gefiihl, dass, wenn man auch 


nur einen Satz streichen wiirde, das Gleichgewicht dieses mit 
Gedanken schwerbeladenen Buches gestért ware. Der Stil er- 
gibt sich eben unmittelbar aus der Anschauung, der sprachliche 
Reichtum aus der geradezu unheimlichen Fille von Ideen. 
Und bei aller Scharfe ist er so pers6énlich, dass, wer Schénberg 
kennt, beim Lesen seine Stimme zu héren glaubt. Man kann 
sich nicht sattlesen an diesem Werk, dessen sprachliche Rein- 
heit in der Zeit des Feuilletonstils wie ein Wunder beriihren 
muss, und findet immer wieder Stellen, die man ihrer unver- 
ganglichen Pragung wegen nie vergessen kann. 

Was diese Harmonielehre aber von allen Lehrbiichern 
unserer Zeit ihrem rein musikalischen Inhalt nach unter- 
scheiden musste, ist der Umstand, dass sie einer schrieb, der 
die Musik und ihr innerstes Wesen nicht wie die ,, Theoretiker“‘ 
bloss aus zweiter Hand kennt. Nur ihm, dem aus unmittel- 
barer Erfahrung Wissenden, konnte es gelingen, die falsche 
Voraussetzung, von der der musikalische Unterricht bisher aus- 
ging, fortzuschaffen und ihm die natiirliche Basis zu geben. 
Er zeigt namlich, dass die sogenannte Musiktheorie nie das 
sein kann, wofiir sie sich ausgibt: ein System der Dinge, das 
sie erklart und imstande ware, ewige Gesetze und dsthetische 
Massstabe festzustellen, sondern im besten Fall ein System der 
Darstellung, das die kiinstlerischen Erscheinungen iibersicht- 
lich ordnet. Er hat den Mut, die Kompositionslehre als das zu 
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bezeichnen und aufzufassen, was sie allein sein kann, als ,,Hand- 
werkslehre“’. Dieser Standpunkt wird in dem Buch nie verlassen, 
dem Schiiler werden keine Regeln gegeben, sondern Anwei- 
sungen fiir den zweckentsprechenden Gebrauch der Kunst- 
mittel, die ihm in einer pddagogisch sorgfaltig durchdachten 
Anordnung in die Hand gegeben werden. Der Schiiler darf 
aber nicht etwa alles schreiben, im Gegenteil, er ist an Vor- 
schriften gebunden, die noch viel strenger sind als die der land- 
laufigen Theorielehrer; aber er weiss, dass er gewisse Dinge 
deshalb vermeiden muss, weil er fiir ihre Verwendung noch 
nicht reif ist und nicht etwa, weil sie schlecht oder unsch6n sind, 
Natiirlich gibt Schénberg fiir die Vorschriften auch Erklarungen; 
sogar in viel grésserem Ausmass, als dies sonst geschieht; der 
wesentliche Unterschied ist aber der, dass er keine asthetischen, 
sondern nur physikalische und psychologische Begriindungen 
gibt, und dass er nicht Gesetze sucht, um unverdanderliche 
kiinstlerische Normen zu finden, sondern, weil ihm das Suchen 
Selbstzweck ist. Gerade dadurch, dass er immer wieder 
Beziehungen findet, wird der Gegenstand in einer noch nicht 
dagewesenen Weise belebt. Das ganze harmonische Geschehen 
erscheint nicht mehr als das Ergebnis toter Formeln, vielmehr 
wird geradezu eine Psychologie der Harmonie geschaffen, und 
darum wird gerade der Begabte, der friiher kaum begriff, was 
dieses System von Langeweile mit der Musik zu tun haben 
sollte, finden, was einzig fiir ihn notwendig ist. 

Die physikalische Grundlage, auf die er alle Phanomene 
zurickzufiihren sucht, ist fiir Schoénberg wie ja auch fiir die 
Wissenschaft die Obertontheorie, und es ist ihm auch da ge- 
lungen, ganz neue Zusammenhange aufzuzeigen. Er weist 
zunachst nach, dass nicht nur der grundlegende Durdreiklang, 
sondern auch die Durskala in der Obertonreihe gegeben ist 
und erklart daher die Entstehung der primitivsten musikalischen 
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Kunstmittel, Skala und Dreiklang, als Nachahmung des in der 
Natur gegebenen Vorbilds: des Tons als Ergebnis seiner Ober- 
tone, in der Horizontalen und in der Vertikalen. Dieses Prinzip 
der Nachahmung eines Vorbilds wird wiederum als psychologische 
Grundlage der Entwicklung der musikalischen Technik in dem 
ganzen Buch durchgefiihrt. An der Hand der Obertontheorie 
nimmt Schénberg der ,,Musiktheorie“ auch ihre zweite falsche 
Voraussetzung, die Unterscheidung von Konsonanz 
und Dissonanz, die man geradezu die Lebensliige der Harmonie- 
lehre nennen moéchte. Er weist unwiderleglich nach, dass es 
keinen wesentlichen, sondern nur einen graduellen Unterschied 
zwischen Konsonanz und Dissonanz gibt; d. h. es gibt nur 
naher und ferner liegende Zusammenklange, die aber in der 
Natur alle gegeben und fiir den Kiinstler daher auch gleich- 
wertig sind, und ihre Verwendbarkeit hangt nur von der Ver- 
feinerung des Ohrs ab. Der Beweis ist so zwingend, dass das 
Ergebnis geradezu selbstverstandlich scheint, selbstverstandlich 
wie alle genialen Entdeckungen, die ja nichts anderes voraus- 
setzen als das Vermogen, mit eigenen Augen zu sehen, was wir 
nur mit den Sinnen unserer Grossvater aufzunehmen gelernt 
haben. Ebenso wie das Vorurteil von der Dissonanz wird auch 
das von der Allgemeingiiltigkeit des Parallelenverbots endgiiltig 
beseitigt. Schénberg zeigt, dass dieses Verbot, sowie viele andere 
nur historische Bedeutung haben kann, dass urspriinglich sogar 
,Oktaven und Quinten nicht an sich schlecht, sondern im 
Gegenteil.an sich gut waren; dass man sie nur fiir veraltet 
gefunden hatte, fiir primitiv, fiir relativ kunstlos. Dass aber 
kein physikalischer oder asthetischer Grund vorlag, sich ihrer 
nicht gelegentlich wieder zu bedienen‘*. So weist er die Hohl- 
heit aller jener Formeln nach, an die sich die Theorie klammert, 
weil sie in dem ewigen Fluss der kiinstlerischen Entwicklung 
sonst keinen Standpunkt fande. So kommt auch der Bruch 
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im alten System der Harmonielehre zutage, den das Kapitel 
tiber die harmoniefremden Noten bedeutet. Denn die durch 
die harmoniefremden Noten entstehenden Zusammenklange 
sind, wie Schénberg in einer glainzenden Polemik aus- 
einandersetzt, Harmonien wie alle andern; sie sind nicht zu- 
fallig, weil in Meisterwerken nichts als zufallig angesehen werden 
kann, man hat nur ihre Gesetzmdssigkeit noch nicht erkannt. 
Der Unterschied zwischen den zufalligen Akkordbildungen und 
den als selbstandig anerkannten ist nur ein historischer, denn 
schon der Dominantseptakkord ist urspriinglich nur als Durch- 
gang modglich gewesen. ,,Harmoniefremde Tone gibt es also 
nicht, sondern nur dem Harmoniesystem fremde.*‘ Es besteht 
daher kein Grund, warum nicht jeder urspriinglich durch 
Stimmfiihrung sich ergebende Zusammenklang selbstandig 
verwendet werden soll. Das heisst also: jeder Zusammen- 
klang ist méglich. Schliesslich muss auch das starkste Vorurteil 
fallen, der Glaube an die Notwendigkeit der tonalen Begrenzung 
eines Tonstticks. Schénberg halt die Tonalitat nicht ,,fiir einen 
Zwang, den das Wesen der Musik ausiibt, sondern nur fiir einen 
Kunstgriff, der es uns erméglicht, unseren Gedanken den An- 
schein von Geschlossenheit zu verleihen“. Und er zeigt, dass 
auch die Kompositionen unserer Zeit, die die Tonalitat gleichsam 
noch offiziell anerkennen, schon ihren Todeskeim in sich tragen ; 
dass ihre harmonische Anlage langst nicht mehr die Beziehung 
zum Grundton durchwegs zum Ausdruck bringt, dass also 
zur vollstandigen Auflésung der Tonalitat nur noch ein kleiner 
Schritt notwendig ist. Es gibt eben, wie Schénberg darlegt — 
und das ist wohl das wertvollste Ergebnis dieses Werks —, fir 
den Kiinstler tiberhaupt keine dsthetischen Voraussetzungen: 
,,Die Schénheit gibt es erst von dem Moment an, in dem die 
Unproduktiven sie zu vermissen beginnen. Friiher existiert 
sie nicht, denn der Kiinstler hat sie nicht notwendig. [hm 
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geniigt die Wahrhaftigkeit. Ihm genitigt es, sich ausgedriickt 
zu haben. Das zu sagen, was gesagt werden musste; nach 
den Gesetzen seiner Natur.“ So wird dieses Lehrbuch 
unbeabsichtigt zu einer glanzenden Verteidigungsschrift fur 
die moderne Musik; unbeabsichtigt, denn Schénberg 
ist es nur darum zu tun, dem Schiiler zu zeigen, dass die Kunst 
nicht nach Regeln zu fragen hat, dass diese bloss eine auf 
- einen gewissen Stil beschrankte Geltung und fiir uns nur pada- 
gogischen Wert haben. Der allerdings wird dafiir in um so 
energischerer Weise immer wieder betont. Er sagt es selbst: 
,,.Nachdem ich dem Schiiler gezeigt habe, inwiefern diese Regeln 
absolut nicht zwingend sind, setze ich dem Mutwillen, der sich 
in absoluter Nichtbeachtung austoben méochte, einen Riegel 
vor, indem ich nach den alten strengen Regeln sein Form- 
gefiihl so weit entwickle, dass dieses ihm zur rechten Zeit selbst 
sagen wird, wie weit er gehen darf, und wie das beschaffen sein 
muss, was sich tiber Regeln hinwegsetzen will.“ 

Der Weg, auf dem er das Formgeftihl des Schiilers ent- 
wickelt, unterscheidet sich wesentlich von dem, der heute iib- 
lich ist, dadurch, dass er zunachst die Aufgabe der Harmonie- 
lehre genau prazisiert. Er scheidet viel scharfer, als dies sonst 
geschieht, die Stoffgebiete von Harmonielehre und Kontrapunkt 
und legt das Hauptgewicht auf die Uebung im Operieren mit 
den Harmonien, d. h. also mit den Fundamenten, auf den rein 
harmonischen Aufbau. Das ist wieder einmal selbstverstand- 
lich, aber eben deswegen bei unseren heutigen Lehrern nicht 
iiblich. Schonberg greift hier, wie auch sonst oft auf die Me- 
thodik alterer Theoretiker zuriick, weil sie seinem Bediirfnis nach 
Sachlichkeit viel ndher kommt. Er gibt also dem Schiiler keine 
bezifferten Basse, sondern lasst ihn vom ersten Tag an mit den 
ihm gegebenen einfachsten Mitteln Satzchen schreiben, zu denen 
er die fiir den harmonischen Aufbau massgebende Stimme, 


dt es acre 


< 
sw mentee LAN Ay pany 
tA oh pions eid 
BEN oie i th 
<p a ete 
y fa 3 P be 


Pree ws 


s ~~ 
Pes ve a 
age: Ne 9 ge ax 





op) 
Z 
Qa 
4 
faa] 
& 
2) 
jaa) 
4 
aa 
7p) 





ree. 


tare Soa 


ge > <a © apn reo? ne ee, SC 
Se a te a ee ee, sea 


ee ee 


ag 


5 eS ee 
as 


ae 
a ad 


Oe 


ns 


oy ap 
pat 


eo —-- fees 





=< 





a mee ee ~ ae. AO ee oe 


HEINRICH JALOWETZ 55 


den Bass, selbst entwerfen muss, wodurch eben von vornherein 
die Entwicklung seines spezifisch harmonischen Formgefiihls 
angebahnt wird. So wie er selbst nie von anderen Voraus- 
setzungen ausgeht, als denen, die ihm in seiner Person ge- 
geben sind, setzt Schénberg auch vom Schiiler nichts voraus. 
Er gibt ihm die Mittel, die er gebrauchen lernt, in einer Reihen- 
folge in die Hand, die die Schwierigkeiten ganz allmahlich 
anwachsen lasst, so dass sie dem Schiiler kaum zum Bewusstsein 
kommen. Dabei wird nichts als selbstverstandlich angesehen, 
weil nichts gering, nichts unbedeutend ist fiir den, dem das 
Material seiner Kunst heilig ist. Gerade durch die ungewohn- 
liche Ausfithrlichkeit, mit der alles hier behandelt wird, be- 
kommen die Vorschriften, die er nie blind hinnehmen muss, 
ein viel grésseres Gewicht fiir den Schiiler. Er weiss, warum 
er sich aufs genaueste an all die alten Regeln halten muss, 


_ deren beschrankte Geltung ihm immer wieder vorgehalten wird. 
Er weiss, dass er zundchst nur das eine Ziel anstreben soll, 


einen moglichst einfachen Stil rein zum Ausdruck zu bringen. 
Sind dann die Mittel, mit denen der Schiiler umgehen kann, 
etwas reicher, so werden die grundlegenden Fundamentschritte 
einer eingehenden Untersuchung unterzogen. Schénberg nimmt 
an diesem Punkt, der ja das wahre Zentrum der Harmonielehre 
sein muss, eine von alteren Theoretikern angedeutete, in unserer 
Zeit langst vergessene Idee wieder auf und fiihrt sie selbstandig 
aus, indem er eine — natiirlich nur fiir den Schiiler verbindliche 


— wohl abwagende Wertung der Fundamentschritte gibt, wie 


sie aus dem harmonischen Aufbau der klassischen Werke 
resultiert. Die Einteilung der Fundamentschritte, die sich 


OF - daraus ergibt, dient dem ganzen weiteren Unterricht als Grund- 


lage. Es kann hier nur fliichtig bertihrt werden, dass sich in den 


i _ Kapiteln tiber die Umkehrungen, die Entstehungen der Moll- 


tonart und die Dissonanzbehandlung ganz neue historische und 
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psychologische Perspektiven erdffnen, und dass der Schiiler 
all diese Mittel in ungewohnlich gewissenhafter Weise handhaben 
lernt. Die ausserordentliche Sachlichkeit und Strenge, mit der 
er den Schiiler von Stufe zu Stufe fiihrt, tritt ganz besonders 
in den Kapiteln hervor, die Kadenz und Modulation behandeln. 
Dem Schiiler werden nicht die gewissen gangbaren Handgriffe 
gezeigt, mit denen er unbedenklich tiberallhin modulieren kann, 
sondern er wird dazu angehalten, eine Modulation planmassig 
anzulegen. Unter Zugrundelegung der einfachsten tonalen 
Verwandtschaften wird daher eine sehr strenge Systematik 
entwickelt, durch die der Schiiler Modulationen ausarbeiten 
lernt, in denen jeder Akkord seinen Sinn hat, die einen wohl- 
durchdachten Aufbau zeigen. Schrittweise werden immer 
weitere Beziehungen erschlossen, ohne dass dabei die ziel- 
bewusste Anlage ausser acht gelassen wird. In die Systematik 
fiigen sich als bereicherndes Moment die von Schonberg als 
Nebendominanten bezeichneten Akkorde ein, dann die auf 
die Akzidentien der Kirchentonarten zuriickgefiihrten alte- 
rierten und schliesslich die ,,vagierenden‘‘ Akkorde. Der ver- 
minderte Septakkord, der sonst dem Schiiler dazu in die Hand 
gegeben wird, damit er sich ohne viel Kopfzerbrechen von 
Tonart zu Tonart schlangeln kann, bekommt hier durch die 
Deutung als Nonenakkord mit weggelassenem Grundton seine 
deutliche Stellung im tonalen System und wird zunachst genau 
so behandelt, wie die im engeren Sinn tonalen Akkorde. Die 
verwandtschaftlichen Beziehungen, die die Modulation er- 
schlossen hat, werden dann zur Bereicherung der Kadenz be- 
nutzt. Diese riickt nun in den Vordergrund, und es werden 
systematisch immer mehr Méglichkeiten zu ihrer Erweiterung 
gezeigt, so dass schliesslich ein plastisches Bild entsteht 
von dem unbegrenzten Beziehungsreichtum im Rahmen der 
Tonalitat. Allmahlich werden alle bekannten harmonischen 
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Mittel in das System einbezogen, auch die sonst so stiefmiitter- 
lich behandelten Nonenakkorde und schliesslich die Ganzton- 
akkorde und die Quartenakkorde, die hier zum erstenmal 
abgeleitet und systematisch behandelt werden. 

Das sind nur einige der auffallendsten Merkmale des Buches. 
Alles Besondere anzufiihren ist unméglich, weil a 11 es besonders 
ist. Da gabe es keine Seite, die man iiberschlagen kénnte, und 
man mochte das Buch schliesslich am liebsten von A bis Z ab- 
schreiben. Denn dieses Lehrbuch hat den Reichtum und die 
Ausdruckskraft eines Kunstwerks, und wer kénnte von einem 
solchen dem, der es nicht kennt, auch nur einen Begriff geben? 
Man mochte nur unsere Zeit, die die grossen Ereignisse gerne 
verschlaft, auf dieses aufmerksam machen. Vor allem all 
die jungen, die wahrhaft jungen Musiker, denen dieses Buch 
ein kiinstlerisches Evangelium sein wird. Dann jene Nicht- 
fachleute, die schon Vertrauen zu dem Namen Schonberg 
haben, aber vor dem Titel Harmonielehre zuriickschrecken, 
weil sie nicht ahnen, dass dieses Werk ein Bekenntnis ist, das 
zu allen spricht. Schliesslich aber auch jene, die vielleicht eine 
Harmonielehre suchen, aber vor dem Namen Schonberg zuriick- 
schrecken, weil sie jenen Verderbern der 6ffentlichen Meinung 
glauben, die aus der Erscheinung, dass einige Schiiler Schén- 
bergs Dissonanzen schreiben, den falschen Schluss ziehen, ihr 
Lehrer verlange das von ihnen. Wo es doch auf der Hand liegt, 
dass die Ersten, die gerade bei Schonberg lernen wollten, nicht 
zufallig seine Schiiler wurden, sondern schon, ehe sie bei ihm 
lernten, in sich die Neigung zu jenen verp6nten Klangen fiihlten. 
Es gibt eben Menschen, die sich leichter zu einer Verleumdung 
entschliessen, als zu einer so einfachen Ueberlegung. Aber 
dieses Buch wird es allen denen, die es nicht begreifen wollen, 
schwarz auf weiss bezeugen, dass Schénberg der beste Lehrer 
ist, weil er der strengste ist; nur ist zwischen seiner Strenge und 
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der der akkreditierten Theoretiker ein wesentlicher Unterschied: 
diese fiirchten, ,,was nicht nach ihrer Regeln Lauf‘‘, er scheut 
jede kiinstlerische Unehrlichkeit und will den Schiiler dahin 
bringen, dass alles, was er tut, sich aus innerer Notwendigkeit 


ergibt. 
HEINRICH JALOWETZ 


DIE BILDER 


| 1) Bilder Schénbergs zerfallen in zwei Arten: die einen sind 

direkt nach der Natur gemalte Menschen, Landschaften; 
die anderen — intuitiv empfundene Kopfe, die er ,,Visionen‘‘ 
nennt. 

Die ersten bezeichnet Schénberg selbst als ihm notwendige 
Fingeriibungen, legt keinen besonderen Wert auf sie und stellt 
sie nicht gern aus. 

Die zweiten malt er (ebenso selten wie die ersten), um 
seine Gemiitsbewegungen, die keine musikalische Form finden, 
zum Ausdruck zu bringen. 

Diese beiden Arten sind dusserlich verschieden. Innerlich 
stammen sie aus einer und derselben Seele, die einmal durch die 
aussere Natur zum Vibrieren gebracht wird, ein anderes Mal 
— durch die innere. 

Diese Teilung ist natiirlich nur im allgemeinen bezeichnend 
und ist stark schematisch gefarbt. 

In weiterer Wirklichkeit kann man die dusseren und 
- inneren Erlebnisse nicht so schroff voneinander teilen. Beide 
Arten Erlebnisse haben sozusagen viele lange Wurzeln, Fasern, 
Zweige, die sich gegenseitig durchdringen, sich umeinander 
wickeln und im letzten Resultat einen Komplex bilden, welcher 
fiir die Kiinstlerseele bezeichnend ist und bleibt. 

Dieser Komplex ist sozusagen das Verdauungsorgan der 
Seele, seine umgestaltend-schopferische Kraft. Dieser Komplex 
ist der Urheber der umgestaltenden inneren Tatigkeit, die 
sich in umgestalteter 4usserer Form manifestiert. Durch die 
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jedesmal eigenartigen Eigenschaften dieses Komplexes pro- 
duziert der kunstbildende Apparat des einzelnen Kiinstlers 
Werke, die, wie man sagt, seinen ,,Stempel‘‘ auf sich tragen 
und die ,,Handschrift‘‘ des Kiinstlers erkennen lassen. Na- 
tiirlich sind diese beliebten Bezeichnungen ganz oberflachlich, 
da sie nur das Aeussere, das Formelle betonen und das Innere 
beinahe vollkommen aus dem Spiel lassen. Das heisst, hier wird 
— wie so oft — iiberhaupt dem Aeusseren zu viel Ehre erwiesen. 

Bei dem Kiinstler wird das Aeussere durch das Innere 
nicht nur bestimmt, sondern auch geschaffen, wie in jeder 
anderen Schédpfung bis zur kosmischen hinauf. 

Von diesem Standpunkt aus gesehen, lassen uns die male- 
rischen Werke Schénbergs unter dem Stempel seiner Form 
seinen seelischen Komplex erkennen. | | 

Erstens sehen wir sofort, dass Schénberg malt, nicht 
um ein ,,schénes“, ,,liebenswiirdiges‘’ usw. Bild zu malen, 
sondern dass er beim Malen sogar eigentlich an das Bild selbst 
nicht denkt. Auf das objektive Resultat verzichtend, sucht er 
nur seine subjektive ,,Empfindung“ zu fixieren und braucht 
dabei nur die Mittel, die ihm im Augenblicke unvermeidlich 
erscheinen. Nicht jeder Fachmaler kann sich dieser Schaffensart 
ruhmen! Oder anders gesagt: unendlich wenige Fachmaler be- 
sitzen diese gliickliche Kraft, zeitweise diesen Heroismus, diese 
Entsagungsenergie, welche allerhand malerische Diamanten und 
Perlen, ohne sie zu beachten, ruhig liegen lassen oder sie gar - 
wegwerfen, wenn sie sich ihnen von selbst in die Hand driicken. 
Schénberg geht geradeaus, seinem Ziele entgegen, oder durch 
sein Ziel geleitet nur dem hier notwendigen Resultat entgegen. 


* * 
* 


Der Zweck eines Bildes ist: in malerischer Form einem 
inneren Eindruck einen ausseren Ausdruck zu geben. Das 
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mag wie eine bekannte Definierung klingen! Wenn wir daraus 
die logische Konsequenz ziehen, dass das Bild gar keinen 
anderen Zweck hat, so méchte ich fragen: wieviel Bilder sind 
als klare, durch Unnotiges nicht getriibte Werke zu bezeichnen ? 
Oder: wieviel Bilder bleiben in Wirklichkeit nach dieser harten, 
unbiegsamen Priifung Bilder? Und nicht ,objets d’art™, die 


die Notwendigkeit ihrer Existenz betriigerisch vortauschen? 


* * 
* 


Das Bild ist ein dusserer Ausdruck eines inneren Eindrucks 
in malerischer Form. 

Wer diese Definierung des Bildes nach sorgfaltiger genauer 
Priifung annimmt, der bekommt in ihr einen richtigen und. 
was zu betonen ist, einen unveranderlichen Massstab 
fiir jedes Bild, ganz gleich, ob es, erst heute entstanden, noch 
nass auf der Staffelei steht oder bei der Ausgrabung einer durch 
lange Zeit in der Erde verhiillten Stadt als Wandmalerei ent- 
deckt wird. 

Es verdndert sich bei Annahme dieser Definierung gar 
manche ,,Ansicht‘‘ in Kunstfragen. Im Vorbeigehen mochte 
ich hier so eine Ansicht mit dem Lichte der obigen Definierung 
aus der Nacht der gewohnten Vorurteile herausreissen. Nicht 
nur die Kunstschriftsteller und das Publikum, sondern auch 
in der Regel die Kiinstler selbst sehen im ,,Werdegang™ eines 
Kiinstlers das Suchen nach der diesem Kiinstler entsprechenden 


Form. 
Aus dieser Ansicht entstehen oft verschiedene giftbildende 


Folgen. 

Der Kiinstler meint, dass er, nachdem er ,,endlich seine 
Form gefunden hat“, jetzt ru hig weiter Kunstwerke schaffen 
kann. Leider merkt er gewdhnlich selbst nicht, dass von diesem 
Moment (des ,,ruhig‘‘) er sehr bald diese endlich gefundene 
Form zu verlieren beginnt. 
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Das Publikum (teilweise unter Leitung der Kunsttheore- 
tiker) bemerkt diese Wendung nach riickwarts nicht so bald 
und fiittert sich mit Erzeugnissen einer absterbenden Form. 
Andererseits von der Moglichkeit des ,,endlichen Erreichens 
einer dem Kiinstler entsprechenden Form“ tiberzeugt, ver- 
urteilt es scharf die noch ohne diese Form gebliebenen Kiinstler, 
die eine Form nach der anderen abwerfen, um die ,,richtige“ 
zu finden. Die Werke solcher Kiinstler bleiben ohne die ihnen 
gebiihrende Beachtung, und das Publikum versucht nicht, den 
ihm notigen Inhalt aus diesen Werken herauszusaugen. 

Es entsteht also ein vollkommen verkehrtes Verhaltnis zur 
Kunst, indem das Tote fiir das Lebende gehalten wird und 
umgekehrt. 

In Wirklichkeit besteht der Werdegang des Kiinstlers nicht 
aus dem 4usseren Entwickeln (Suchen nach Form fir den 
unveranderten Stand der Seele), sondern aus dem inneren 
Entwickeln (Abspiegeln der seelisch erreichten Wiinsche in der 
malerischen Form). 

Es wachst der Inhalt der Seele des Kiinstlers, er prazisiert 
sich und nimmt in den inneren Dimensionen zu: nach oben; 
nach unten, zu allen Seiten. In dem Augenblicke, in welchem 
eine gewisse innere Stufe erreicht wird, stellt sich die 
daussere Form dem inneren Wert dieser Stufe zur Verfiigung. 

Und andererseits: in dem Augenblick, in welchem das 
innere Wachsen zum Stehen gebracht wird und also auch 
sofort dem Abnehmen der inneren Dimensionen zum Opfer 
fallt, entschliipft dem Kiinstler auch ,,die schon erreichte” 
Form. So sehen wir oft dieses Absterben der Form, welches 
das Absterben des inneren Wunsches ist. So verliert oft ein 
Kiinstler die Herrschaft iiber seine eigene Form, die matt, 
schwach, schlecht wird. Dadurch erklart sich das Wunder, 
dass ein Kiinstler plétzlich z. B. nicht mehr zeichnen kann, 
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oder dass seine friiher lebendige Farbe als lebloser blosser 
Schein, als ein malerisches Aas auf der Leinwand liegt. 

Die Dekadenz der Form ist die Dekadenz der Seele, das 
heisst des Inhaltes. Und das Wachsen der Form ist das Wachsen 
des Inhaltes, das heisst der Seele. 


** *% 
* 


Wenn wir den bezeichneten Massstab an die malerischen 
Werke Schénbergs anlegen, so sehen wir sofort, dass wir hier 
mit Malerei zu tun haben, mag diese Malerei ,,abseits‘‘ von 
der grossen ,,heutigen Bewegung“ stehen oder nicht. 

- Wir sehen, dass in jedem Bild Schodnbergs der innere 
Wunsch des Kiinstlers in der ihm passenden Form spricht. 
Ebenso wie in seiner Musik (soviel ich als Laie behaupten darf) 
verzichtet auch in seiner Malerei Schénberg auf das UVeber- 
fliissige (also auf das Schadliche) und geht auf direktem Wege 
zum Wesentlichen (also zum Notwendigen). Alle ,,Versché- 
nerungen“ und Feinmalereien lasst er unbeachtet legen. 

Sein ,,Selbstportrat“‘ ist mit dem sogenannten ,,Paletten- 
schmutz‘ gemalt. Und welches Farbenmaterial kénnte er 
sonst wahlen, um diesen starken, niichternen, prazisen, knappen 
Findruck zu erreichen? 

Ein Damenportrat zeigt in der Farbe mehr oder weniger 
ausgesprochen nur das krankliche Rosa des Kleides — sonst 
keine ,,Farben“. 

Eine Landschaft ist graugriin, nur graugriin. Die Zeich- 
nung ist einfach und richtig ,,ungeschickt”’. 

Eine ,,Vision“ ist auf einer ganz kleinen Leinwand (oder 
auf einem Stiick Verpackungspappe) nur ein Kopf. Stark 
sprechend sind nur die rot umrandeten Augen. 

Ich méchte die Schénbergsche Malerei am liebsten die 
Nurmalerei nennen. 
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Schénberg selbst wirft sich die ,,mangelnde Technik‘ vor. 
Ich méchte diese Vorwirfe nach dem oben gegebenen 
Massstab andern: Schonberg téuscht sich — er ist nicht mit 


seiner Maltechnik unzufrieden, sondern mit seinem inneren 


Wunsch, mit seiner Seele, von der er mehr verlangt, als sie 
heute geben kann. 

Diese Unzufriedenheit méchte ich jedem Kiinstler wiinschen 
— fir alle Zeiten. | 

Es ist nicht schwer, dausserlich weiter zu kommen. Es ist 
nicht leicht, innerlich fortzuschreiten. 

Es mége uns das ,,Schicksal génnen, dass wir das innere 
Ohr von dem Munde der Seele nicht abwenden. 


W. KANDINSKY 





DAMENPORTRAT 
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leee Sprache, die dem Werke des Musikers einen Horer zu- 
gesteht, vor einem malerischen Funde aber im Niveau ver- 
sagt, das Komplement unterschlagt, und der hitzigen Logik, 
die den Seher protestiert, die bereits vom Verdachte gestohlene 
Tiire, unter dem Hinweise auf die edle Tragheit einer alther- 
gebrachten Inkongruenz, noch zu verschliessen meint, hat 
geheime, denunziatorische Fahigkeiten. — 

Weil es bekannt ist, dass es in ihr, dem moralischen Sternen- 
himmel des Mundes, keine Zufalle gibt, und Gesetze und neue 
Tafeln iiber uns nur dann die Bruchstriche anscheinend anti- 
sozialer, in Wirklichkeit aber dsthetischer Widerstande durch- 
schlagen, und sich mit den endlich einsehenden Képfen der 
Nenner versmicht haben, da zur Form des Autoritiren die 
jeweilig reifste Sprache gerann, bedarf es keines hypothetischen 
Mutes, in der Benennungsdistanz jener beiden Reprdsentanten 
eines Kunstparterres, ein Urteil iiber die Kiinste selbst zu ver- 
muten; und dem, der dabei nicht stehen bleibt, verrat die 
Sprache, die in einem héchsten Sinne auch ohne den Menschen 
existieren konnte und miisste, etwas von ihrem subtilen Ver- 
geltungstriebe, der sich immer nach Zeiten dussert, die einen 
geringen Verbrauch an Vokativen aufzuweisen haben und 
ihrem Komplizierungsbediirfnis nicht mit ebenbiirtigen Gehirnen 
entgegengekommen sind. 

Es scheint also, als erinnerte sich die gerechte Sprache 
in diesem episodéren Beispiele unzahliger, ekstatischer Rezep- 
tionsvorgange bei guter Musik. Damit stellt sich der zum 


Szenischen erzogenen Phantasie das ertappte Drama: Der 


Arnold Schénberg. 5 
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Begriff Hérer, vom Melos iiberfallen und besiegt, tiberzeugt 
von der Realitat der irdisch-musikalischen Werte, entsagt 
dem Adel einer metaphysischen Hinterbedeutung, dar, und ein 
Konsequenter méchte erkennen, dass die Organe in ihrer 
Urspriinglichkeit nicht unabhangig vom Willensakt, rein auto- 
matisch rezeptioniert haben, sondern geweihte Statten am 
Menschen, und nur zur Aufnahme abrupter, seltener und kost- 
barer Offenbarungen bestimmt waren’ 

Das Patmos des Ohres hatte nun Orpheus geschandet, 
da er die Musik an die Tiere wagte, und mit Gliick, wie eine, 
vom hdheren Menschen, der sich des Parodistischen dieser 
Affare vielleicht schon bewusst geworden ist, noch nicht be- 
stochene Tradition berichtet. | 

Die Malerei aber, von allen Kiinsten die unheldischesten 
Ursprungs, stabil und unaggressiv, unterlag bis jetzt im Kampfe 
mit dem Transzendenten, und noch immer tragt der Seher 
die religidse Maske des Propheten, obwohl sie Theaterrequisit 
geworden und nicht mehr im Ernste da ist. 

Misst man staunend an den naiven Legendenkreisen um 
die Musik, die Expansivkraft des Melos, und wendet man sich 
hernach in der gleichen Absicht zu malerischen Funden, so 
hat man den kahlen Eindruck, dass Begegnungen mit der 
Malerei nie tief gegriffen haben. Die Exzesse, die sie in Gelehrten- 
stuben austibt, sind kiinstlich erzeugte Symptome kritisch 
engagierter Gehirne, Vorwande, um die Sprache zu bereichern; 
massgebend aber ist der Konsument, jene verlogenste Gattung: 
Mensch, der, zu ehrlicher Minute entdeckt, gestehen wird, dass 
er die Malerei erblickt, wie sie in seinem Bediirfnis nur so 
herexistiert neben Wort und Ton, und gehért hat, was das 
optische Bewusstsein ihr vorwirft: keine Siege iiber Meta- 
physika errungen, die Wirklichkeit der Welt nicht vermehrt 
zu haben. 
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is Diese Behauptung muss sonderbar anmuten, da man doch 
in der Kultur zu wissen glaubt, dass keine Kunst naturalistischer, 
keine bis in die idiomsten Akzente nachbildender aufsteigt. 
Dieses Wissen aber ist Urteil. Wenn es erlaubt ist, mich der 
Kiirze halber an eine schnelle Metapher zu hangen, so sind 
Ton und Wort wie Vogel, die stets aus dem Unsichtbaren vor 
mir ins Sichtbare steigen, sich keinen kérperhaften Ursprung 
nachweisen lassen, und ihre Produktion gerade dort verrichten 
wo sie am weitesten vom stimulierenden Erlebnis entfernt 
sind, am liebsten anachronistisch im hédchsten Sinne schaffen, 
und deswegen, weil sie so irrefiihren, weil sie aus dem 
Kunstwerk keinen Schluss auf den Anstoss zulassen, den 
Eindruck einer neuen hodheren Wirklichkeit erzeugen, die 
so unbedingt als real angenommen wird, dass man _ sich 
verlachte, liesse man die niedere Stufe der Wirklichkeit 
nun nicht fiir real gelten. Wodurch die tagliche Welt gerettet 
erscheint. 

Es einem solchen moralischen Vorgange von ihrem Materiale 
aus gleichzutun, war die Malerei vielleicht nicht psychisch 
frei genug. In panischer Erstarrung jener Fiisse, die dem Kiinst- 
ler, und nur ihm, zum Davonlaufen gegeben sind, wenn ihm 
anstatt des Innen das Aussen plastisch werden will, verharrte 
der Maler vor dem Dinge, das an seinem Anschauen zehrte, 
in reproduzierender Geduld, deren Formreflexe er, durch 
Verschiebung der Zeiteinheiten (seiner und des Dinges Zeit), 
durch Kontrapunktierung (Greco) also, aus einem uninter- 
essanten Zustand von Tugend zum Anschein von Problematik 
aufdreht, oder sie wie in Cézanne durch eine Stérung des Gleich- 
gewichts (rutschende Tiicher, durcheinanderfallende Glaser), 
hervorgerufen von einem fingierten, ausserhalb der Flache 
webenden Vorgang, die sich fiir ewige Sekunden in einem 
Aufgehobensein der Schwere und der Stabilitat, in 

* 
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einem grossen, befreiten Atemzug zwischen zwei Zustanden 
dussert, tiber dem Tatsachlichen, schwebend, erhalten will. 

Nun kommt einer, und dieser eine ist ein Musiker, der also 
schon vom Kunstwerke weiss, dass es nichts anderes ausspricht, 
als masslose Distanzen, Besitzer einer ausgebildeten Termino- 
logie, bereit, sie der an sprachlich festgelegten technischen 
Funktionen armen Palette provisorisch unterzulegen, und 
fihrt die, durch ein ausschweifendes Leben der Sinne, ver- 
weichlichte Malerei zuerst vor ein eiskaltes Auge der Logik, 
und dann, wenn die Entwéhnung vom Gegenstandlichen 
den Kaltepol eigener Vernunft erreicht hat, zuriick an die 
Grenze des Prahistorischen, an jenen von unsichtbaren Diago- 
nalen zusammengeschnittenen Ort, von wo aus es ihr vielleicht 
doch noch méglich sein wird, den so notwendigen Anschluss 
an die Legendé zu erreichen. Ohne Kostiim, und voéllig unroman- 
tisch entstehen plétzlich Formen, die es nicht mehr gibt, die, 
tauchten sie in einem Malerkopfe auf, als unverstandliche 
Atavismen iibersehen werden, und deren einzige Funktion 
die ist: grenzenloses Misstrauen gegen den Menschen zu haben, 
der, wenn er handelt und wahrnimmt, von sich als Maschine 
denkt, angegriffen, aber von Seele iiberlauft, unlogisch, gleich- 
sam manuell aktiv zu sein vorgibt, und auf ein Stichwort des 
Machtigeren hin zu zweifeln beginnt. Zweifel ist der allgemeinen 
menschlichen Natur nach keine edle, morgendliche sich be- 
sinnende Bewegung, kein Gefiihl fiir Diebstahl, sondern ein 
Ausdruck sklavischer Ergebenheit, ein hiindischer Zustand 
von Demut vor dem starkeren Akzidens: heisst es nun Gott, 
Kunst oder Uebermensch. 

Was auf den ratselhaften Tafeln Schénbergs dargestellt 
wird, sind weder Gefiihle der bei verdunkelter Gehirnglocke 
hungrig schwarmenden Sinne, noch Tatsachen im physischen 
Lichte. 
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Es sind buntere Aufzeichnungen, als man sie sonst ge- 
wohnt ist, des — im kantischen Sinne — moralischen Menschen. 
(Bis jetzt war nur die Sprache das Material des moralischen 
Menschen.) Schon, wie sich das Sittliche dieser Bilder be- 
wahrt: um jene Formen in ein greifbar Anekdotisches zu iiber- 
setzen, so unzulanglich dieser Versuch auch ausfallen mag, 
miisste ich mich auf einen Fokus der Einsicht mit allen ihren 
Beschauern einigen. Aber gerade dieser Oekonomie optischer 
Krafte verschliessen sie sich, und fangen in dem Augenblicke 
an unverstandlich zu werden, da ein Mensch zum andern hin 
den Schritt als Gattungswesen macht. Bleibt nur die geistige 
Landschaft, darin diese Bilder wuchsen, der Deutung willfahrig. 

Arnold Schénberg, der Denker, versucht es, der Malerei 
endlich jenen Zustand psychischer Primitivitat nachzuerschaffen, 
jene prdahistorische Art Vorleben, ohne welches ihre jetzige 
Existenz nicht wahrhaft legitimiert erschiene, und er allein 
konnte diese fiir den Geniesser ganz unwesentlichen Formen 
geduldig bilden, da er bereits von einer vorgeschrittenen und 
verstandenen Kunst, von seiner Musik geschiitzt, beinahe 
immunisiert erscheint. Nur solche sind wahrhafte Entdecker, 
die schon irgendwo eine grenzenlose Sicherheit besitzen, und 
nicht jene, die ihre Sach’ auf nichts gestellt und sich nur die 
Universalgebairde angeeignet haben. (Es bleibt bei Kiinstlern 
wie Arnold Schénberg, die mehrere Materiale sich zu offen- 
baren haben, als letzte Frage nur die iibrig, von welchem 
Material die grésste Sicherheit ausgeht.) 

Den Sohn interessiert das gefahrliche Spiel: Die Urvater 
konstruieren. | 

Dass alle Vaterschaft unsicher ist, wussten wahrscheinlich 
schon einige Esoteriker vor den Lateinern, die mit einer hoff- 
nungslosen Grimasse zum Weibe hin diese Wahrnehmung 
zum Gesetz erhuben. Das eigentlich Erziehliche, und zu unserm 
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Fall Tangente dieser Erkenntnis dient aber nicht dem Mann 
in der Ehe, sondern dem Mannchen in der Wissen- 
schaft, und sollte es endlich zu der Erklarung veranlassen, 
dass dem Weiblichen tiberhaupt im Kosmos daranliegt, die 
Deszendenz des Mannlichen schlechthin im Dunkel zu lassen; 
dass jede Entwicklung die Folge einer generellen Untreue ist, 
dass es nur solange Leben gibt, als Ehen mit Personen und 
Spharen gebrochen werden. ) 

Was aber bisher als mythische Zeit der Malerei vorausgesetzt 
wurde, jene sich bloss auf die kérperliche Erscheinung des 
Objekts beziehende Primitivitat, erscheint plétzlich nicht 
mehr als die einzige Form einer noch untertechnischen Produk- 
tivitat, wie sie vom Kind, vom Barbaren und vom archaisieren- 
den Dekadenten an Stelle des Talents oder des Genius be- 
sessen wird, sondern tiber ihr bereitet sich der eigentliche 
zweite geistige und reine Ursprung. 

Es ist richtig und zu wiederholen, dass jene Primitivitat, 
die sich des physischen K6rpers und der Gegenstande seiner 
Ebene als Sprache bedient, nicht etwa den Anfang einer Be- 
gabung, den chaotischen Wirbel eines zukiinftigen Kristalls 
darstellt, sondern ein reizvoller Ersatz fiir fehlende Begabung 
ist, eine passive Art zu kénnen, und dem Kulti- 
vierten ein kunstgewerblich entworfener Trost dafiir, nur 
Stimulans zum Genie zu sein. 

Anfang aber, dann Talent und Genius, und im Manne 
endlich Trieb gleich andern Trieben ist die platonische Primi- 
tivitat. 

Dem Maler solcher Formen ist jede K6érpererschemung 
der selbstverstandliche, und der von seiner Produktivitat 
gar nicht ersehnte, noch erwartete periphere Reflex des Zentral- 
vorgangs im Idealischen, im Sagenkreis der platonischen 


Ideen. 
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Die Kausalkette, meint er visuell, schmiicke den weissen 
Hals eines schénen Madchens besser als sein Werk. 

Da er keine stabile Erscheinung kenne, so kame er auch 
zu keinem Stilisma, wie der bloss aempirische Primitive, der von 
der Statik tiberzeugt ist; da er von nichts anderem, als vom 
Variablen wisse, und dies Wissen sich um so unerklarlicher in 
der Technik nuancierte, je intensiver und 6fter das an sich 
Unsichere noch seine Molekularwerte dnderte, sei jedes Ver- 
standnis solcher Formen nur relativ, und manche wiirden fiir 
jeden andern, denn dem Schépfer selbst, stets dunkel bleiben, 
da jenes Stadium, darin sich das Variable befand, als es in einer 
seiner Protuberanzen erhascht wurde, schon in der ndachsten 
Sekunde nicht mehr aufrechterhalten werden konnte, von 
einer ausserpersOnlichen, héheren Einsicht in einen anders- 
gradigen Zustand verwandelt wurde, und so dem Gehirn die 
einzige Hilfe benommen erschiene: in der halluzinativ erschauten 
Kongruenz zwischen der Wahrscheinlichkeit 
einersolchenBewegung,undderMéglichkeit 
eines solchen Ausdrucks ein noch Fassbares zu 
erhalten. Hat er doch, als der moralische Mensch, als den er 
sich entdecken musste (vielleicht auf Kosten episch-sinnlichen 
Fahigkeiten), da er das Misstrauen zur feinsten Kunst erhob 
(und damit die Psychologie iiberwand), nach intellektuellen 
Funktionen Ausschau gehalten, nach Minderwertigen und 
solchen, die noch Vorwdnde von einem Akzidens waren, der 
Verdrangung dienten und sich zu Symbolen missbrauchen 
liessen, um sie zu neuen Organen neben den physischen, um sie 
zu sittlichen Organen auszuformen. 

Wer so von oben nach unten steigt, dem musste der Zweifel 
begegnen, wie ihn die Menschheit tibt, und der noch nicht 
mehr ist, als ein Beweis fiir das Uebersinnliche, und dem Engel, 
der zur Erde flége, der erste Beweis fiir ihre Bewohntheit. 
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Er aber nahm diesen Zweifel, und setzte ihn iiber alle 
seine Organe. Ein Ausnahmezustand, wie keiner zuvor! Nicht, 
dass er an den Objekten zweifelte. Der Gefahren solcher 
Distanzen begibt sich nur der, die Kraft seiner Skepsis tiber- 
schatzende, fanatisch egozentrische Knabe. Er aber, der aus 
den héchsten lyrischen Einfallen seiner Kunst (Grenzgebiet- 
einfalle) weiss, dass das wirkliche Ich da anfangt, wo man 
aufhért es zu vermuten, und gerade aus jenen Bezirken des 
sensiblen Kosmos besteht, die sich bis jetzt jeder Eroberung 
durch das Gedachtnis entzogen haben, entdeckte plétzlich 
(man kann nur plétzlich entdecken), dass der Mensch eine 
Summe von Widerstanden ist. | 

Damit stob ein geniales Chaos von Vermutungen, (Diebe 
am Gewissen,) mit seiner Beute ins Licht. Dem jeder Form 
der Intellektualheit Geneigten (der am ehesten, die geo- 
metrisch auftritt, den Kiinstler interessant macht, der sich 
neben einer ernsten Maschine sehen lasst) widerfuhr der senk- 
rechte Taumel konkludierender Gedanken: Worte der Bio- 
logen, assoziiert mit der Terminologie des Selbstschaffenden, 
Begriffe aus der Wissenschaft vom armen Menschen, der mit- 
leidhaften Soziologie, fallen ihm, dem mit der Hypothese feurig 
vermahlten Manne ein (dessen Belesenheit in der experimen- 
tellen Wissenschaft zugunsten der Misstrauenden konvertierte) : 
struggle for life, Anpassung, Zuchtwahl, er sich selbst in tausend 
Situationen, die ihm noch nachdenklich zeigen, wie er vor 
der Vielheit wich, und schon vorwurfsvoll jene einst so be- 
wunderten und vielbedankten Sekunden der Konzeption herbei- 
zitieren, da er dem von Gedanken starrenden Gehirn nur 
einen einzigen entreissen, aus dem Rade der Bewegung nur 
eine Felge erstarren machen konnte. 

Konnte? fragt er, und wird so das Opfer einer reimenden, 
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Willens. Und gestand: gross, abenteuerlich gross, allen Ge- 


danken peripherisch. Und entdeckte und verschwieg nicht: 
Meine grosse Kraft spannt ihn, aber viele, viele Krafte, die sich 
posthum dussern, viele tausend hereditare Hande tun das 
Gegenteil am selben Holze! 

Mein Wille steht gegen den Gattungswillen, der eine 
vom Gottriebe fiir alle Meere der Welt leckgeschossene Mensch 
gegen seine Rasse, der er nur ein Zoon ist, das geschiitzt werden 
muss vor dem Erdriicktwerden durch die Fiille an Figur, darin das 
Idealische plausibel wird, und in die Trichter der Vernunft wirbelt. 

Und dieser apodiktische Gattungswille hat sich in den 
Jahrtausenden, die dem zum Ornament gewordenen Zoon 
von Entwicklungen und Ausfallwinkeln der Renaissancen zu 
strotzen schienen, mit nichts anderem heftiger beschaftigt, 
als damit, die ungeheuren Baume der Organe immer mehr zu 
beschneiden, die Kanale der Konzeption immer enger zu ge- 
stalten, das Geschaft der Aufnahme immer schwieriger, immer 
hindernisreicher zu machen (die Abgabe aber in 
Pamemoruuneeheuren Dilettantismus zu be- 
schleunigen), so dass wir heute bereits von einer Gnade 
der Inspiration reden, und, an einer glanzenden Vergangenheit 
geschult, erkennen, wie von den unersattlichen, optischen 
Gewachsen und Fangarmen des ersten Geist-Menschen nichts 
tibrig geblieben ist, als dieser behauene Stumpf Auge, und von 
einem Meer des Horens nichts, als diese letzte Muschel Ohr. 

Die sensiblen Organe, friiher der Aufnahme bestimmt, 
dienen nur mehr der Angst des ungeistigen Menschen: von der 
Vielheit erdriickt zu werden, sind Abwehr-, Verteidigungs- 
organe geworden, und Anschauen heisst auswahlen, reduzieren, 
entgrdsslichen; paralysieren, entgdttlichen. 

Sie sind zu blossen Symptomen, héren und sehen zuk6énnen, 
herabgesunken, und haben sich aus Scham und Verachtung 
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fiir die Feigheit des ausseren Menschen ganz in den inneren 
zurickgezogen. 

Traurig sah mein Maler in der Organe ornamental getréstete 
Hohle, wohinein sich der Mensch vor der Vielheit verkrochen hat. 
Da erlebte er die Méglichkeit seiner Kunst. Da wandte er sich 
predigend, noch nicht bekehrend, an jenen zerbrochenen 
Menschen, lockte ihn hinaus in das multiplizierende Licht der 
Vielheit, und selbst vor der Héhle des intelligenten Troglodyten 
stehend, hob er die Farbe, und kam damit an eine Linie an. 

Was aus dieser traurigen, stummen, beinahe hoffnungs- 
losen Zartlichkeit entstand, ergab seine Bilder. 

Gehirnakte. . 

Ganz wenige haben Zutrauen zu diesen Bildern. Die 
meisten hassen sie beim ersten Ansehen instinktiv. 

So die Maler: denn die Furcht, einmal vielleicht so malen 
zu mtissen, hat die Heiden zu Tode erschreckt. 


PARIS VON GUTERSLOH 


DER LEHRER 


(SAMTLICHE BEITRAGE VON SEINEN SCHULERN) 


Ws das Musikstudium bei Schénberg so faszinierend macht, 

ist diese ungeheure Ansammlung von Energie, die in 
jedem Worte liegt, das er spricht. Nie wird etwas Schablone, 
formelhaft oder starr. Es ist bezeichnend, dass Schénberg 
immer auf und ab geht, wenn er etwas entwickelt; weil alles 
in ihm Aufruhr und Bewegung ist. Vortragen heisst bei ihm 
immer entwickeln, ableiten, fliissig machen. Schénberg sagt 
nicht das, was er weiss, sondern was er denkt, was er jedesmal 
neu denkt. Das blosse Wissen ist etwas Gestorbenes. Es ist 
einmal eingenommen worden, hat sich im Gedachtnis fest. 
gesetzt und verwest dort langsam. Vom Wissen leben die Denk- 
schwachen. Ihre Erneuerungsprozesse haben aufgeh6rt; sie 
haben sich eingekapselt wie eine Schnecke, die ihr Ende fiihlt. 
Nur mit dem Unterschied, dass die Schnecke ein so feines Tier 
ist und ihr Ende fiih1lt; jene Menschen aber, deren Ent- 
wicklung hauptsachlich k6rperlich vor sich geht, gedankenlos 
weiterleben und sich von Kenntnissen nahren bis ins héchste 
Alter. Haben sie nun ungliicklicherweise mit der kiinftigen 
Generation zu tun, etwa als Lehrer, dann kommt jene Sorte 
von Menschen zustande, die immer wissen, wo sich etwas 
, befindet‘‘, wo ,,derselbe“‘ ist und die ,,diejenigen kennen, 
welche‘‘. Ueber die sich Wustmann schon vor zwanzig Jahren 
lustig gemacht hat; jene Dutzendmenschen, die tiberall eine 
,Meinung‘‘ haben, weil sie iiberall etwas gelernt haben. Das 
Lernen ist es ja. Auf das Gelernte sind die meisten stolz, nam- 
lich auf das, was ein anderer in sie hineingebohrt, -gepresst 
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und -gestampft hat. Was ja doch eigentlich gar kein Lernen 
ist, sondern ein blosses Addieren. Tatsachen werden neben 
Tatsachen gestellt; ihre Tatigkeiten und Eigenschaften kommen 
in andere Facher, wie es eine richtige Sprachlehre vorschreibt. 
O, so ein Hirn ist gross. Was aber Lernen eigentlich bedeutete, 
ware nicht das Nebeneinanderstellen, sondern das Ineinander- 
fliessen der Dinge, die Verwandlungsfahigkeit und die Fahig- 
keit, neue Dinge zu gebaren. Das Lernen ist dann keine 
Addition, sondern eine Multiplikation. 

Wenn man nun bei Schénberg multiplizieren lernt, so ist 
das viel mehr, als man sonst von einem Musikstudium erwartet. 
Denn hier zeigt sich unentrinnbar, was einer kiinstlerisch taugt. 
Es ist jede Moglichkeit ausgeschlossen, eine Musik vorzutaéuschen, 
die nicht multiplikativ entstanden, also in den Tiefen in- 
einandergeflossen und Kristall geworden ist. Im ’ Anfange 
schlagen die Studierenden gerne aus; sie machen alles schwie- 
riger, als es das Material verlangte; sie verbarrikadieren eine 
einfache Melodie mit ktinstlichen Schranken, damit sie wenigstens 
interessant aussieht. Sie tun dies zwar nicht bewusst und 
absichtlich, sondern einfach deshalb, weil sie sich iiber vieles 
noch nicht klar sind. Schénberg hért es aber, wenn eine Melodie 
absichtlich ausweicht. Da ist ihm die ehrliche Banalitat lieber. 

Ich habe einmal in eine Stunde ein Lied gebracht, das 
ich hauptsachlich deshalb so lebte, weil es so schwer war. 
Als es Schonberg durchgelesen hatte, sagte er: 

,Haben Sie sich das wirklich so kompliziert gedacht?* 

Eine solche Frage bejaht ein Schiiler immer. Denn sie 
schmeichelt. Aber Schénberg gab nicht nach: 

,»lch meine: trug Ihr erster Einfall unzweideutig jene 
Komplizitat der Begleitungsform in sich?“ — 

Eine solche Frage bejaht ein Schiiler nicht immer. Denn 
er fiihlt, wie sie ihm an den Leib geht. Ich suchte mich auf 
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den ersten Einfall zu besinnen. Aber Schénberg, durch meine 
Unsicherheit gestarkt, sprach weiter: 

;,Haben Sie nicht diese Figur nachtraglich dariibergelegt, 
um ein harmonisches Skelett zu bekleiden? Etwa so, wie man 
Fassaden an Hauser klebt?* 

Jetzt hatte er’s auch. Es stellte sich heraus, dass der 
Einfall bloss harmonisch und nicht zwingend bewegungs- 
zeugend gewesen war. 

, sehen Sie, dann begleiten Sie das Lied einfach harmonisch. 
Es wird primitiv aussehen, aber es wird echter sein als so. 
Denn was Sie hier haben, ist Schmuck. Das sind dreistimmige 
Inventionen, geschmiickt mit einer Singstimme. Die Musik 
soll aber nicht schmiicken, sie soll bloss wahr sein. Warten Sie 
ruhig auf einen Einfall, der Ihnen sofort rhythmisch, in der 
Horizontale ins Bewusstsein kommt. Sie werden staunen, was 
fiir eine Triebkraft ein solcher Einfall hat. Sehen Sie sich 
Schuberts Lied ,,Auf dem Flusse“ an, wie da eine Bewegung 
die andere zeugt. Und dann: Schwer darf Ihnen gar nichts 
vorkommen. Was Sie komponieren, muss Ihnen so selbst- 
verstandlich sein wie Ihre Hande und Ihre Kleider. Friiher 
diirfen Sie es nicht aufschreiben. Je einfacher Ihnen Ihre 
Sachen scheinen, desto besser werden sie sein. Bringen Sie 
mir einmal jene Arbeiten, die Sie nicht herzeigen wollen, weil 
sie Ihnen zu einfach und kunstlos scheinen. Ich werde Ihnen 
beweisen, dass sie wahrer sind als diese. Denn nur von solchen 
Dingen kann ich ausgehen, die Ihnen organisch, also selbst- 
verstandlich sind. Wenn Sie etwas, was Sie geschrieben haben, 
sehr kompliziert finden, dann zweifeln Sie am besten sofort 
an seiner Echtheit.“ 

Finige solcher Entlarvungen und der Schiiler ist fanatisch 
streng gegen seine Einfalle. Er hért seine Kompositionen 
genau aus, worauf es ja eigentlich ankommt. Und manchmal, 


78 DER LEHRER 





das ist das wunderbarste in diesen Stunden, fiihlt Schénberg 
bei irgendeiner Stelle der Kompositionsarbeit plétzlich, dass 
ihn etwas wegdringt vom Satze, dass der Weg des Klanges 
anders weitergeht, um weiter unten wieder einzumiinden. Was 
ist das? Eine Weile horcht er: 

»Haben Sie diese Stelle nicht so gehért?“‘ und spielt 
anders weiter, natiirlich das, was der Schiiler gesucht, aber 
nicht gefunden hatte; jene Takte, in denen die logische Folge 
des Einfalles verloren gegangen war und nicht mehr aufge- 
funden werden konnte. 

Jetzt denken wir aber nach, warum es so weitergehen 
muss!‘ 

Nun beginnt die Forscherarbeit des Theoretikers. Hier 
wird ein b entdeckt, das den Klang in eine andere Richtung 
drangt. Dieses b muss Folgen haben, denen nicht nachgegeben 
wurde. Jetzt gilt es auszuhorchen, wohin sich der Satz gerne 
wenden méchte, wie lange er das Bediirfnis hat, zu fallen, und 
wo der Punkt ist, in dem er sich aufrafft, um zum Schlusse 
emporzusteigen. Da spricht Schénberg von einem Triebleben 
der Klange. Oder es ist eine kleine Taktverschiebung. Ergab 
sie sich notwendig, dann wird sie 6fter als einmal vorkommen 
miissen. Denn sie ist dann organisch und in jedem Ton muss 
ihre Méglichkeit verborgen liegen. In allem Folgenden miissen 
die Ereignisse von vorher nachzittern. 

Das wird seinen Schiilern bewusst. Dieses Wissen ist 
aber eines, das nur scheinbar von einem andern gekommen ist. 
Das Wissen stak embryonisch in ihnen und es bedurfte nur des 
einen, der es wachrief. Schénbergs Art zu lehren ist darauf 
gebaut: Er lasst den Schiiler finden. Und erst was einer selbst 
gefunden hat, gehdrt ganz ihm. Was er der Musik abgerungen 
hat in ernsthafter Arbeit, das geht nicht verloren, auch wenn 
die Komposition misslungen ist. Die Kraft ist gewachsen, 
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und wenn sie auch erst im zehnten oder im zwanzigsten Sturme 
siegen wird. 

Kompositionsschiiler wachsen am besten an ihren Arbeiten. 
Dirigententalente, deren Kraft im Reproduktiven liegen wird, 
erkennt Schénberg bald an der Art, wie sie etwas anfassen. 
Er behandelt sie dann anders. Da gibt er die Entwicklung 
der Musik durch die Werke der Grossen selbst: die Analysen. 
Das ist der zweite Teil seines Lehrens. Jene, die selbst pro- 
duzieren, fiihrt er nur gelegentlich zur Analyse, um ihnen zu 
zeigen, wie z. B. Brahms ein harmonisches Problem behandelt 
oder wie es Beethoven im Quartett lést. Nie sagt Schénberg 
zweimal dasselbe, aber er kommt zehnmal von verschiedenen 
Seiten auf denselben Punkt. Die Erklaérungsméglichkeiten 
sind unendlich. Einmal sagte ihm jemand, dass er heute jene 
Beethoven-Sonate ganz anders erklare als das letztemal, worauf 
Schénberg antwortete: 

,.ch bin auch heute ein anderer Mensch und habe nicht 
die Verpflichtung, konsequent zu sein, sondern nur die, lebendig 
zu bleiben.“ 

Eine Erklarung, wie: Hier Hauptsatz, hier Seitensatz und 
darin diese Modulationen, ist ihm zu langweilig. Er sucht das 
Triebhafte im Kunstwerke; er zeigt, wie alles von einem Kern 
ausgeht und nach allen Richtungen ausstrahlt, wie die feinsten 
Verastelungen des thematischen Gewebes noch Beziehungen 
haben zum Kern, von dem sie gezeugt sind. Oder er zeigt, 
wie an einem scheinbaren Endpunkt ein winziges Gebilde her- 
vorwachst, fast unsichtbar noch und ohne Bedeutung, wie es 
aber Freunde wirbt und stark wird und miachtig und endlich 
den Kampf aufnimmt mit dem Alten. Nie habe ich noch solche 
Ehrfurcht vor Beethoven gehabt, als nach jener Stunde, in 
der Schénberg in dieser Art eine Sonate analysiert hatte. Diese 
Analysen sind keine Konstatierungen der Verhialtnisse; sie sind 
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ein Durchleuchten von innen heraus, ein vollstandiges Nach- 
schaffen des Kunstwerkes. 

Es ist mir oft gesagt worden, es sei die fabelhafte Kenntnis 
der Musikliteratur, die Schénberg befahige, so viel von diesen 
Dingen zu wissen. Ich kenne aber manche, deren Literatur- 
kenntnisse vielleicht nicht geringer sind, und doch verstehen 
sie es nicht, mit ihren Kenntnissen jemand zu erwarmen. Es 
kann also nicht in den Kenntnissen liegen, sondern im Menschen, 
in der Art die Ereignisse anzuschauen, zu vergleichen und zu 
gruppieren, in der Fahigkeit, in verschiedenen Dingen gleich 
das ahnliche zu entdecken und in ahnlichen Dingen gleich das 
verschiedene. Nur so wird das Wissen fliissig und fruchtbar, 
und wenn es im Anfange schien, als ware es verachtenswert, 
etwas zu wissen, so wird es jetzt klar, dass damit nur der 
Verwesungsgeruch gemeint war, der von dem toten Wissen 
aufstieg. Im produktiven Menschen wird alles fruchtbar, 
auch die Historie; denn er wird sie in die Gegenwart ein- 
beziehen. ; 

Merkwiirdig ist, dass Schénbergs Art, zu lehren, sich mit 
dem deckt, was Scharrelmann und andere Schulmanner fiir 
die Schule tiberhaupt fordern: Den Unterricht loszulésen von 
den starren Formeln und abzuleiten aus dem Menschen, den 
man vor sich hat; weil er nur so organisch ist und fruchtbar 
werden kann. Die Kenntnisse sind ja eine schéne Sache, aber 
man sollte ebensowenig darauf stolz sein wie auf ein hiibsches 
Gesicht, fiir das man nichts kann. Denn man hat sie bloss 
erlernt, sie gehéren also héchstens unserem Gehirn und werden 
wieder verloren gehen. Erkenntnisse dagegen, die aus uns selbst 
hervorgegangen sind, sitzen auch im Blut und in den Nerven 
und sind durchaus unser Besitztum. Und gingen sie wahrend 
der weiteren Entwicklung scheinbar verloren, so haben sie doch 
eine Stufe gebildet, tiber die wir hinwegschreiten mussten. 
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Die Stufe war aber notwendig. Das Ziel eines Unterrichtes 
kénnen nur Erkenntnisse sein, zu denen der Schiiler irgendwie 
kommen muss. Jedem seinen Weg dahin zu weisen und jene 
Hemmnisse, die nur aufhalten und nicht fordern wiirden, weg- 
zuraumen, das nur kann die Aufgabe des Lehrers sein. 


KARL LINKE 


* 


Qtene hat in einem ungewodhnlichen Masse die Gabe, dem 
Schiiler das Konstruktive, die ,,Logik’’ der Musik zu ent- 
hiillen. Die Werke der Klassiker analysierend, deckt er an 
den verborgensten Stellen organische Zusammenhange auf, 
die das Geheimnis der Wirkung irgendeiner Stelle bilden. Sein 
Hauptbestreben geht dahin, die rhythmische, harmonische und 
kontrapunktische Erfindungskraft des Schiilers auszubilden und 
zu erweitern. In erster Linie fordert er technische Reife des 
Kénnens als Grundlage des Komponierens. Ohne diese konne 
auch der begabteste Kiinstler nur Unvollkommenes leisten. 
Schénberg weiss in jedem Stadium des Lernens durch Beispiele 
aus der Musikliteratur die produktive Phantasie des Schilers 
anzuregen. Innerhalb der Grenzen einer technisch einwand- 
freien Schreibart lasst er dem Schiiler jede Freiheit, und sucht 
keineswegs ihm seinen eigenen Stil als vorbildlich hinzustellen. 


DR. EGON WELLESZ 


* 


Wen jeder, der das Gliick hat, Schénberg naher zu treten, 

bewundert die Grossziigigkeit, Tiefe und unbedingte Selb- 

standigkeit seiner Auffassung auf den verschiedensten 

Gebieten kiinstlerischen Fiihlens und streng-ernsten Denkens 

und erfasst, dass dieser Mann nicht nur der Meister der Ton- 
Arnold Schonberg. 6 
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kunst, sondern iiberhaupt ein wahrhaft bedeutender Mensch 
ist. Und ein solcher ist ja immer der beste Lehrer seines Faches, 
da wenigstens, wo es nicht bloss auf Ausbildung handwerks- 
miassiger Geschicklichkeit, sondern mehr noch auf Bereicherung 
der Fahigkeiten, Entwicklung der Individualitat und Férderung 
der ganzen Persdnlichkeit des Schiilers ankommt. 


DR. ROBERT NEUMANN 
* : * 

cuits lehrt Denken. Er halt den Schiiler an, mit eigenen, 
offenen Augen zu sehen, als ware er der Erste, der die 
Erscheinungen betrachtet. Was sonst gedacht wurde, soll nicht 
Norm sein. Ist auch unser Denken nicht besser als das anderer 
— nicht auf die absolute Wahrheit kommt es an, sondern auf 

das Suchen nach Wahrheit. | . 
ERWIN STEIN 


* 


no Schonberg besitzt die beiden Grundfahigkeiten jedes 

Genies und somit auch jedes genialen Lehrers: auf der 
einen Seite die Kraft der naiven Anschauung, die auf die Kriicke 
der Tradition verzichten kann und ihn zwingt, alles, von den 
kleinsten Dingen des taglichen Lebens bis zu den héchsten 
menschlichen und kiinstlerischen Fragen, neu zu _ erfassen, 
neu zu beleben; auf der andern Seite die Kraft, die persénliche © 
Wertung aller Dinge iiberzeugend mitzuteilen. Aus diesen 
beiden Grundkraften seines Wesens ergibt sich das Wunder 
seiner Lehrweise, seine einzig dastehende Wirkung auf den 
Schiiler. All die in alten Lehrbiichern und im Munde schlechter 
Lehrer langst vertrockneten kiinstlerischen Gesetze scheinen in 
seinen Stunden aus der unmittelbaren Anschauung im Moment 
erst geboren zu werden oder sie erscheinen plétzlich in einem 
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ganz neuen belebenden Licht, ganz zu schweigen von den védllig 
neuen LEinblicken, die seine persdnliche Anschauungsweise 
stets erdffnet. So wird jede Stufe seines Lehrweges dem Schiiler 
zu einem Erlebnis, das in seinem Innersten fest verankert 
bleiben muss. JBei dieser ganz unabhangigen Behandlung 
des Stoffes verlangt er mit ausserster Strenge die Einhaltung 
der peinlichsten Forderungen der kiinstlerischen Sauberkeit, 
so dass der Schiiler eine unmotivierte Fortschreitung als 
Schmutzfleck empfinden lernt und in ihm ein musikalisches 
_Reinlichkeitsgefiihl grossgezogen wird, das schliesslich auch 
ohne Tabulatur wissen muss, was echt und was falsch ist. 
Endlich hat Schénberg, wie jeder gute Lehrer, die bei einer 
so starken Pers6énlichkeit um so bewunderswertere Gabe, sich 
der Eigenart auch des geringsten Schiilers anzupassen, so zwar, 
dass sicher nicht zwei seiner Schiiler auf einem nur annahernd 
gleichen Weg von ihm gefithrt wurden. Die Methode ,,hat“ 
- hier nicht der Lehrer, sie ergibt sich vielmehr stets durch den 
Schiiler. 

Mit alledem ware nur ein einseitiges Bild gegeben; denn 
seine Wirkung auf den Schiiler geht weit tiber den rein kiinst- 
lerischen Rahmen hinaus. Bei einer so vielseitigen und har- 
monisch durchgebildeten Natur kann das Verhdltnis zwischen 
Lehrer und Schiiler nicht auf den Unterricht beschrankt 
bleiben. 

Schonberg bildet den Schiiler im tiefsten Sinn des 
Wortes und stellt unwillkiirlich einen so zwingenden mensch- 
lichen Kontakt mit jedem einzelnen her, dass sich seine Schiiler 
um ihn scharen wie die Jiinger um ihren Meister. Und wenn 
wir uns ,,Schénberg-Schiiler‘’ nennen, so geschieht dies mit 
einer ganz andern Betonung als bei solchen, die nur ein allein- 
seligmachender Fingersatz oder eine neue Generalbassbeziffe- 


rung mit ihrem Lehrer unzertrennlich verkniipft. Wir wissen 
6* 
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vielmehr, dass alle, die sich so nennen, in ihrem Denken und 
Fiihlen von seinem Wesen beriihrt sind und fiihlen uns dadurch 
mit allen in einem gewissen geistigen Kontakt. Sein Name 
ist daher jedem, der sein Schiiler gewesen, mehr als eine blosse 
Erinnerung an die Studienzeit, er ist ihm ein kiinstlerisches 
und menschliches Gewissen. 

DR. HEINRICH JALOWETZ 


* * 
* 


Uf dsp Sie, davon nichts, vielmehr von Mozart, 
Beethoven und Brahms zu lernen! Dann wird Ihnen hierin 
vielleicht manches beachtenswert erscheinen.“‘ 

Diese Worte schrieb mir Arnold Schénberg in mein Exem- 
plar seines ersten Streichquartetts (D-moll, op. 7\.\ Was. er 
damit sagen will, das habe ich wahrend meiner Lehrjahre bei 
ihm erfahren. Ich erinnere mich, wie oft Schénberg gegen 
Aeusserlichkeiten energisch auftrat, die sich nicht organisch 
aus meinem Stil und der Entwicklung ergaben, wie unerbittlich 
er gegen alles Nichtempfundene vorging. | 

Noch vor nicht langer Zeit — ich war nicht mehr sein 
,,ochtiler‘‘ —- warnte er mich vor einer dusserlichen Beein- 
flussung durch seinen Stil: ,,Sie mtissen nicht so schreiben, 
weil ich so schreibe. Lassen Sie Ihre Persdnlichkeit das aus- 
sprechen, wozu Sie sich mit aller Gewalt gedrdngt fihlen. 
Jeder hat eine andere Entwicklung hinter sich und gelangt 
auf seinem Weg zum Ziel, das sich notwendig ergeben muss.‘ 

Schonbergs Erstes und Letztes ist eben inneres Erleben, 
Warme des Empfindens; daraus gestaltet sich von selbst 
Ausdruck und Technik. Wer nichts zu sagen hat, der schweige! 

Wieviel ich bei Schonberg gelernt habe, ist kaum zu sagen; 
was ich ihm verdanke, ist unbegrenzt. Bevor ich zu ihm kam, 
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kannte ich die Klassiker, durch ihn habe ich sie erlebt. Ich lernte 
so vieles sehen, was ehedem wie verschleiert vor mir gelegen 
war. 

Nicht minder hoch muss ich es ihm anrechnen, dass er 
nie nur ,,Lehrer‘‘ war. Ein riicksichtsloser Freund stand er 
mir gegeniiber, stets bestrebt, durch unermiidliches Arbeiten 
einen vollwertigen, vor allem selbstkritischen Menschen zu 


schaffen. 
DR. KARL HORWITZ 


»Der Glaube an die allein selig machende 
Technik miisste unterdriickt, das Bestreben 
nach Wahrhaftigkeit gefordert werden.‘ 


Arnold Schénberg 


(Probleme des Kunstunterrichtes.) 


ny? glanzendste Widerlegung aller bdswilligen, neidischen 

Anfeindungen und Verleumdungen, die riickstandigeGehirne 
gegen Arnold Schénberg als Lehrer angezettelt haben, hat er 
selbst geboten in seinem Aufsatz: ,,Probleme des Kunst- 
unterrichtes‘‘?). 

Niemals sind eindringlichere, wahrhaftigere Worte tiber 
diese Dinge gesagt worden. 

Und was Schonberg darin ausspricht, das kann und konnte 
jeder seiner Schiiler an sich selber erleben. Man ist der Meinung, 
Schonberg lehre seinen Stil und zwinge den Schiiler, sich diesen 
anzueignen. Das ist ganz und gar falsch. 

Schonberg lehrt tiberhaupt keinen Stil; er predigt weder 
die Verwendung alter noch die neuer Kunstmittel. Er sagt: 


1) Erschienen im ,,Musikalischen Taschenbuch* II. Jahrgang i911, 
Verlag von Stern & Steiner. 
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,,Was hat es also fiir Sinn, die Bewdltigung alltaglicher Falle 
zu lehren? Der Schiiler lernt etwas anwenden, was er nicht 
anwenden diirfte, wenn er Kiinstler sein will. Aber das Wich- 
tigste kann man ihm nicht geben: den Mut und die Kraft, sich 
so zu den Dingen zu stellen, dass alles, was er ansieht, durch 
die Art, wie er es ansieht, zum aussergewohnlichen Fall wird.“ 
(Probleme des Kunstunterrichtes) 

Dieses ,, Wichtigste“ aber ist es, das der Schiiler Schénbergs 
erhalt. 

Schonberg verlangt vor allem, dass dieser in den Arbeiten 
fiir die Stunden nicht beliebige Noten zur Ausfillung einer 
Schulform schreibe, sondern dass er diese Arbeiten aus einem 
Ausdrucksbediirfnis heraus leiste. 

Also, dass er tatsachlich schaffe; gleich in den primitivsten 
Anfangen musikalischer Satzbildung. Was dann Schénberg 
dem Schiiler an der Hand von dessen Arbeit erklart, ergibt sich 
alles organisch aus dieser; von aussen tragt er keinen Lehrsatz 
dazu. 

So erzieht Schonberg tatsachlich im Schaffen. 

Er folgt mit héchster Energie den Spuren der Persénlichkeit 
des Schiilers, sucht sie zu vertiefen, ihr zum Durchbruch zu 
verhelfen, kurzum dem Schiiler ,,den Mut und die Kraft zu 
geben, ,,sich so zu den Dingen zu stellen, dass alles, was er 
ansieht, durch die Art, wie er es ansieht, zum aussergewohn- 
lichen Fall wird“. 

Dies ist eine Erziehung zur aussersten Wahrhaftigkeit 
gegen sich selbst. | 

Sie ergreift neben dem rein-musikalischen auch alle anderen 
Gebiete des menschlichen Lebens. : 

Ja wahrlich, man erfahrt bei Schénberg mehr als Kunst- 
regeln. Wessen Herz offen steht, wird hier den Weg des Guten 
gewiesen. 
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Wie ist es aber zu erklaren, dass jeder seiner Schiiler, der 
heute selbstandig arbeitet, in einer Weise komponiert, die den 
Stil seiner Komposition in unmittelbare Nahe von dem der 
Werke Schénbergs bringt? Dies ist wohl die Hauptursache 
des im Anfang angegebenen Missverstandnisses von Schénbergs 
Unterricht. Eine Erklarung dafiir kann nicht gegeben werden. 
Mit dieser Frage ist das Geheimnis des kiinstlerischen Schaffens 
tiberhaupt beriihrt. 

Wer will das erklaren? 

Von einem bloss dusserlichen Ergreifen dieser Kunst- 
mittel kann nicht die Rede sein. 

Was ist es also? 

Hier gebietet eine Notwendigkeit, deren Ursachen wir 
nicht kennen, an die wir aber glauben miissen. 


DR. ANTON VON WEBERN 


ie gibt Menschen, die die Dinge um sich klar und stark 
machen. Menschen, die alles, was in ihren Bereich tritt, er- 
hellen. In deren Handen alles eigenartig und urspriinglich wird. 

Das Lernen bei Schénberg ist ein unaufhérliches Emp- 
fangen. Alles, was er gibt, kommt aus dem Tiefsten, wirkt 
auf das innerste Wesen und lasst es wachsen, wie ein Baum 
wachst aus innerer Notwendigkeit. 

Wer zu Schonberg kame, um Wissenschaft zu erwerben, 
wiirde fehlgehen. Das, was wir erwerben koénnen, ist nur das 
Wissen um die Dinge, in denen wir uns irren miissen. Wer aber 
zu Schénberg ginge, um sich selbst zu finden, wiirde recht 
tun. Schdnberg kann die, welche an ihn glauben, bis 
zu dem Wege fihren, auf welchem sie sich suchen miissen. 
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Erfahrungen miissen erlebt werden. Kein System wird 
dem Schiiler zuteil, denn jedes Annehmen eines fertigen 
Systems ist nur ein Ausruhen am Wege und kommt aus Miidig- 
keit. Es sind immer die Schwichsten, die von Endergebnissen 
sprechen. 

Die Starken aber werden schaffen. Werte schaffen. Denn 
alle Werte werden von Menschen geschaffen und werden tiber 
die Menschen gestellt. Schénberg stellt neue Werte auf. Und 
zwingt so, umzudenken und umzulernen. Denn es ist nicht 
moglich, neue Werte aufzustellen und neue Wertungen zu be- 
stimmen, ohne dass die alten verandert, verkleinert oder ver- 
nichtet wiirden. Aber umlernen zu miissen, das nehmen ihm 
die vielen tibel. Denn die fiirchten sich und wollen im Grunde 
nur, dass ihnen niemand etwas zuleide tue. Doch der, der 
neue Werte schafft, muss tapfer sein, muss Wille und Mut und 


Mutwillen haben. Er muss an vielen vorbei und iiber viele 


hinweggehen kénnen; das verzeihen ihm die Vielen nicht und 
machen zuletzt seine Einsamkeit zu seiner Schuld. 

Die Kleinen und Schwachen, welche gut aufpassen und 
nach rechts und links schauen und zu erraten suchen, was 
gangbare Ware von Marktwert ware, die k6nnen den Schaffenden 
tiber sich nicht ertragen. Diesen Zeugen, der ihnen zu oft in 
Erinnerung bringt, was sie sich gegenseitig recht vernehmlich 
versichern, nicht zu sein. Aber der Liige ist ein kurzes Leben 
beschieden. Und es ist besser, die Wahrheit zu sagen, denn: 
,,Die Wahrheit wirkt ferne und lebt lange.“ 

Schénberg sagt die Wahrheit. In allem, was er schafft, 
was er lehrt, die Wahrheit allein. 

Fiir das was sein Wirken, seine Persénlichkeit ausmacht, 
einen Ausdruck zu finden, wiirde so schwer sein, wie in 
Worten zu sagen, was er lehrt und wie er aus seinem Reich- 
tum gibt. Der Ausdruck wird zu finden sein, wenn am Ende 


‘hr R 
. 
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seines Lebens sein Werk in tausend Dingen tiber die Welt 


ausgebreitet ist. 
PAUL KONIGER 


ia Genie wirkt von vornherein belehrend. Seine Rede 

ist Unterricht, sein Tun ist vorbildlich, seine Werke sind 
Offenbarungen. In ihm steckt der Lehrer, der Prophet, der 
Messias; und der Geist der Sprache, der besser als der Geist 
derer, die sie misshandeln, das Wesen des Genies erfasst, gibt 
dem schaffenden Kiinstler den Namen ,,Meister’’ und sagt 
von ihm, dass er ,,Schule macht‘‘. Diese Erkenntnis allein 
ko6nnte eine Zeit von der Pradestination Arnold Schénbergs 
zum Lehramt iiberzeugen, wenn sie eine Ahnung von der 
Bedeutung dieses Kiinstlers und Menschen hatte. Dass sie 
davon keine Ahnung hat, ist natiirlich, denn hatte sie tiber- 
haupt die Fahigkeit, zu ahnen, Sinn fiir etwas zu haben, was 
ihrem Wesen so widerspricht wie alles Unzeitliche: sie ware 
nicht das Gegenteil der Ewigkeit. Und doch kann man nur, 
in Voraussetzung jener Erkenntnis von der Berufung des 
Kiinstlers zum Lehramt im allgemeinen, Schoénbergs Art zu 
unterrichten im besonderen richtig beurteilen. Untrennbar 
von seinem Kiinstlertum und seiner bedeutenden Menschlich- 
keit, wird diese einzig berechtigte Art zu lehren noch durch 
den ausgesprochenen Willen zu diesem Beruf gefordert, der, 
wie jeder grosse ktinstlerische Wille —- wende er sich dem 
eigenen Schaffen, der Reproduktion, der Kritik oder schliess- 
lich dem Lehrfache zu — das Héchste hervorbringen muss. 
Dieses aus solchen Voraussetzungen und Bedingungen ent- 
standene Wunderwerk erschépfend zu wiirdigen, hiesse das 
Ratsel der Genialitat lo6sen und die Geheimnisse der Gottheit 
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ergriinden wollen, was an der Unmédglichkeit, das Masslose 
zu messen, Grenzenloses zu begrenzen, scheitern muss. Immer 
nur kann es ein Versuch bleiben, ein Versuch, der dem gleicht, 
Schonheit, Reichtum und Erhabenheit der Wellen des Meeres 
schildern zu wollen. Hingegeben seinen unendlichen Stré- 
mungen, wird der gliickliche Schwimmer auf ihren héchsten 
Wogen hinausgetragen, der Ewigkeit zu, leicht und stolz jene 
verlassend, die an den Klippen ihrer geistig-seelischen Un- 
fruchtbarkeit zerschellen oder im sichern Hafen ihrer Zeit- 


lichkeit zuriickbleiben. 
ALBAN BERG 


Im Friihjahr 1912 erscheint bei R. Piper & Co., Miinchen: 


DER BLAUE REITER 


Die Mitarbeiter dieses in zwangloser Folge 
erscheinenden Organs sind hauptsachlich 
Kiinstler (Maler, Bildhauer, Musiker, Dichter). 


Aus dem Inhalt des ersten Bandes: 





Roger Allard Ueber die neue Malerei 

August Macke Die Masken 

Franz Marc Die ,Wilden“ Deutschlands. — 
Die geistigen Giiter 

D. Burljuk Die ,Wilden* Russlands 

N. Briissow Ueber Musikwissenschaft 

Th. v. Hartmann Die ,Anarchie“ in der Musik 

Arnold Schonberg Das Verhaltnis von Komposition 
und Text 

Kandinsky »Der Gelbe Klang“ (eine Bihnen- 
komposition) 

Ueber Konstruktion in der Malerei 

usw. 





Etwa 120 Reproduktionen: 


Bayerische, russische Volkskunst; primitive, rémische, gotische 
Kunst; agyptische Schattenfiguren, Kinderkunst usw. — Kunst des 
XX. Jahrhunderts: Burliuk W., Cézanne, Delaunay, Gauguin, Le Fau- 
connier, Girieud, Jawiensky, Kubin, Kandinsky, Kokoschka, Marc, 
Matisse, Miinter, Picasso, Henri Rousseau, Schénberg, van Gogh, 
Werefkin, Wieber etc. 

Musikbeilagen: Lieder von Arnold Schénberg, Alban Berg, Anton 
v. Webern. 

Schon aus dieser Inhaltsangabe wird deutlich, dass die Publikation 
ein Sammelplatz derjenigen Bestrebungen sein wird, die heute auf 
allen Gebieten der Kunst sich so kraftig bemerkbar machen und deren 
Grundtendenz ist: die bisherigen Grenzen des kiinstlerischen Aus- 
drucksvermégens zu erweitern. 


Der Band kostet etwa 10 Mark, gebunden 14 Mark. 
Als Herausgeber zeichnen: Kandinsky, Franz Marc. 
Man verlange den illustrierten Sonderprospekt. 












BUCHER UBER MUSIK 


AUS DEM VERLAG R. PIPER & CO., MUNCHEN 


MAX REGER von Max Hehemann, mit einem Bildnis, vielen 
Notenbeispielen und dem Abdruck des Liedes 
,Aeolsharfe“ als Musikbeilage. Geheftet M. 3.—, geb. M. 4.—. 


Unter allen modernen Komponisten ist wohl Max Reger derjenige, dessen 
Schaffen als Ganzes auch von den musikalisch ernsthaft Interessierten noch am wenig- 
sten klar tiberblickt wird. Der Ueberreichtum dieses Schaffens ist schuld daran. Um 
$0 willkommener wird dies Buch sein, das ein verstandnisvoller Fihrer durch das 
gesamte Werk des Komponisten ist. Jedermann weiss, welche musikalischen Schatze 
in Regers Werken geborgen liegen. Nun werden wir in die Lage versetzt, uns selb- 
standig zu diesen Werken den Weg zu bahnen. 


ANTON BRUCKNER von Franz Graeflinger. Mit 


vielen Portrats, Ansichten, Faksi- 
miles und Notenbeispielen. Geheftet M.5.—, gebunden M. 7.—. 


LEIPZIGER TAGBLATT: .,Dass der Verfasser tiberall da, wo es moglich 
war, auf authentische Quellen zuriickging, gibt seinen teilweise vollstandig neuen, 
daher besonders interessanten Ausfiihrungen und Darstellungen in Wort, Bild und 
Notenbeispielen die wiinschenswerte Zuverlassigkeit. Das selbst dem Bruckner-Kenner 
viel Neues bringende Buch, in dem uns der Meister in seiner Offenheit, Frémmigkeit 
und grossen Bescheidenheit so lebendig vor Augen geliihrt wird, gewinnt noch durch 
die Verdffentlichung der einzigen bisher bekanntgewordenen Orgelkomposition und 
eines grossen Notenskizzenblattes mit Fragmenten zweier Messen, sowie durch die 
durch viele Notenbeispiele erlauterte Charakteristik der noch vollig unbekannten 
D moll-Symphonie vom Jahre 1869 und die erstmalige Bekanntgabe einer Anzahl 
Bruckner-Briefe ganz besonderen Wert.“ 







































GUSTAV MAHLER von Paul Stefan. Eine Studie tiber 


Persénlichkeit und Werk. Mit zwei 
Bildnissen, einem Faksimile und vielen Notenbeispielen. Zweite, 
bis auf die letzte Zeit erganzte Auflage. Geheftet M. 2.—, ge- 
bunden M, 3.—. 


HAMBURGER NACHRICHTEN: ,,In einer ausgezeichnet geschriebenen 
Studie, von feinstem Stilgefiihl und meisterhaft beherrschter Sprachinstrumentation 
getragen, voll von Liebe, Verehrong und Bewunderung, spricht Paul Stefan ber 


Gustav Mahler, den Menschen und Kiinstler.“ 
Ein Bild seiner Personlichkeit in Wid- 


GUSTAV MAHLER 
mungen. Mit der Rodin-Biiste in Licht- 


druck. Preis M. 2.—. Luxus-Ausgabe auf hollandisch Butten, 
in Seide gebunden M. 20.—. 


In dieser Sammelpublikation haben unsere ersten Dichter, Musiker, Theaterleiter 
und Publizisten: Gerhart Hauptmann, Hugo von Hofmannsthal, Hermann Bahr, Arthur 
Schnitzler, Richard Strauss, Max Reger, Paul Dukas, Bruno Walter, Georg Gonhler, 
Julius Bittner, Anna Bahr-Mildenburg, ‘Oscar Bie, Max Schillings, Gustav Klimt, Stefan 


Zweig und viele andere sich zusammengetan, um, jeder auf seine Art, zu sagen, was sie 
Mahler zu danken haben. 






















K. B. Hofbuchdruckerei von Gebriider Reichel in Augsburg. 
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